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V magistrski nalogi bom opredelila izraz ruske sakralne glasbe od 10. do 17. stoletja in 
ugotavljala, na kakšen način se je in se uresničuje. Raziskovala bom, kako glasba izreka svoje 
sporočilo, kakšno vlogo opravlja pri obredju in kako vpliva na posameznikov razvoj in 
dojemanje. Posvetila se bom ruskemu glasbenemu izrazu po sprejetju krščanstva in se z ozirom 
na pogansko obdobje spraševala, katere elemente je novo glasbeno izražanje ohranjalo in katere 
prevzelo od bizantinske oz. grške glasbene kulture. Opredelila bom najpomembnejšo obliko 
korala in njegove različice, prikazala zapisovanje glasbe v tistem času, se spraševala o vlogi 
tvorca bogoslužnih del in pojasnila primarni namen glasbe pri bogoslužju. Posvetila se bom 
tudi posebnostim glasbe ruske cerkve, in sicer razmerju med instrumentalno in vokalno glasbo, 
vlogi pevcev pri bogoslužju, oktavistom in prostoru oz. akustiki pravoslavne cerkve. V 
zaključnem delu naloge bom predstavila odmev obravnavane glasbe v slovenskem prostoru. 





The master's thesis characterises the Russian sacred musical expression from the 10th to the 
17th century and analyses the ways in which it has appeared since then. In the thesis, I will 
evaluate how music conveys its message, what role it plays in rituals and how it influences a 
person's development and perception. One of my focuses is Russian musical expression after 
the conversion to Christianity.  I will also consider the elements, which the new musical 
expression has preserved from the Pagan era and the ones it has borrowed from Byzantine or 
Greek music culture. Furthermore, I will characterise the most important form of a chant and 
its variations, as well as present the transcription of music during that period, question the role 
of a creator of worship service pieces and illustrate the primary purpose of music in worship 
service. I will concentrate on Russian sacred music features, specifically, the relationship 
between instrumental and vocal music, the role of singers in worship service, oktavists and the 
space or acoustics of an orthodox church. The thesis concludes by presenting the echo of the 
discussed music in Slovenia.  
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»V spomin shranite kolikor lahko, kajti vedenja vam nihče ne more vzeti. Ljudje ne vejo, kakšen 
svet je v tvoji glavi. Mislim, da je v tem skrivnost glasbe. Lahko jo tiho igraš v sebi, ne da bi 
kdo vedel zanjo, in odpotuješ v drug svet« (Alice Herz Sommer).  
Glasba ni samo zvenenje tonov, ni samo melodija in harmonija. Njena vsebina ni enaka 
zvokom, ki jih slišimo. Dojemamo jo kot celoto, ki se razkriva onkraj svoje zgradbe, sozvočij 
in ritma ter govori v svojem, neprevedljivem jeziku. Razumevanje le-tega je odvisno od 
glasbenega slovarja posameznika, ki je sestavljen iz njegovih sposobnosti in zvokov okolja, 
katerega del je. Njen jezik s človekovo notranjostjo spregovori neposredno in v vsakem izzove 
interpretacijo, ki je v skladu z njegovim doživljanjem. Z glasbo se izražamo, ko beseda ni 
dovolj. Razlog je verjetno v tem, da v govorici glasbe lažje izrazimo intonacijski lok svojih 
misli in so nam zato bližje in bolj resnične. Posebno mističen izraz glasbena umetnost pridobi 
pri obredju, ki človeški um umiri in pripravi na globje doživljanje in sprejemanje okolice. 
Ponavljajoče se ter ritmično in melodično preproste harmonije človeka, ki v skupnost vstopa 
prek obredja, očistijo obremenjujočih misli in vodijo v idilični mir.    
Melos ruske posvetne in sakralne glasbe me je prvič prevzel na koncertu Zbora Mihail Ivanovič 
Glinka iz Sankt Peterburga, ki je leta 2014 izvedel nekaj celovečernih koncertov po Sloveniji. 
Mešani zbor je v prvem delu repertoarja s posvetnimi pesmimi slikal prizore s podeželja in 
pripovedoval zgodbe o romantični ljubezni. Poslušalci smo njihove ponavljajoče se ritmične in 
melodične vzorce najprej poslušali in jim kmalu tiho pripevali. Drugi del koncerta pa je bil 
nasprotje prvega. Posvečen je bil skladbam sakralne vsebine in iz živahnega, lahkotnega 
ustvaril mirno vzdušje. Glasba je bila ritmično manj izrazita, melodija ni bila tako raznolika, 
pesmi so bile bolj celostne. Pri vseh pesmih pa je izstopal izredno nizek moški glas, ki je 
večinoma pel bordun in ustvarjal občutek cikličnosti, trajanja. Izraz sakralne glasbe me je čez 
nekaj let ponovno prevzel v manjši ruski cerkvi, kjer sem prisluhnila mešani zasedbi, iz katere 
je prav tako izstopal basist in zven katere je napolnjeval celoten prostor. Kasneje, ko sem dela 
Rahmaninova, Česnokova, Bortjanskega in Šnitkeja v zborovski zasedbi izvajala tudi sama ter 
jih poslušala v izvedbah domačih in tujih vokalnih zasedb, sem želela ugotoviti, katera lastnost 
govorice te glasbe je tista, zaradi katere jo opisujemo kot glasbo s posebno, rusko dušo. 




Skladatelji in domači duhovnik, s katerimi sem se o izbrani temi pogovarjala najprej, so melos 
pravoslavne glasbe označili za unikatnega zaradi svoje mistike. Trdili so, da je njihovo 
bogoslužje iskreno, izhaja iz človeka in tudi glasbo pojmujejo kot pomemben del obredja, kot 
globljo molitev. Izkušnje in pogovori so me napeljali k iskanju izvora in idejnega ozadja ruske 
sakralne glasbe. Ugotoviti sem želela, od kod le-ta izvira, kakšna je bila njena primarna vloga 
pri bogoslužju in kateri elementi so bili zanjo značilni. V kakšnem odnosu sta bili posvetna in 
sakralna glasba ob in po sprejetju krščanske vere, v čem sta se razlikovali in dopolnjevali. 
Zanimalo me je uresničevanje predvsem sakralne glasbe, ki ne dopušča instrumentalne 
spremljave in je svetovno znana po oktavistih, najnižjih moških glasovih. Glede na to, da že s 
prvim vstopom v cerkev opazimo, da zvok potuje daleč, se širi po celem prostoru in odbija od 
zidov, sem raziskala tudi arhitekturno urejenost in idejno ozadje notranjosti pravoslavnih 
cerkva. Menim, da poznavanje idejnega ozadja, vsebine in oblike ruske sakralne glasbe, 
poslušalcem in izvajalcem omogoča njeno globlje doživljanje in razumevanje.  
Poudariti želim, da svoje magistrsko delo obravnavam kot oranje ledine, ki sem jo razrahljala 
do tja, do koder mi je trenutno znanje dopuščalo. Ker je bila literatura o izbrani temi večinoma 
v ruskem jeziku in ker je bilo moje znanje o bogoslužju in glasbeni teoriji včasih prešibko, sem 
določena poglavja dodatno raziskala v dostopnih člankih, glasbenih slovarjih in dokumentarnih 
oddajah ter za pomoč pri prevajanju in predvsem razumevanju glasbenih pojmov prosila 
domačega župnika in prijatelje z Akademije za glasbo. Dopuščam možnost, da bi določene 
glasbene pojme pojmovala drugače, če bi se o njih imela možnost pogovoriti z ruskim 
duhovnikom ali poznavalcem ruske sakralne glasbe.    
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1. Glasba kot znakovni sistem  
Vsaka zvrst umetnosti je samosvoj znakovni sistem, ki se prek komunikacijskega toka od 
ustvarjalca do prejemnika realizira s pomočjo elementov oziroma znakov. Slednji so materialni, 
vendar njihov predmet prek čutil in čustev prepoznavamo kot prikaz določene pojavnosti z 
različnimi sporočili. Sestavljeni so iz fizične podobe (označevalca) in vsebine oz. pomena 
(označenca). Znakovni jeziki so različni načini modeliranja, znotraj katerih ustvarjalec išče 
individualni izraz za predajanje spoznanj ali doživetih občutij. So korpus znanja o človeku ter 
instrument za upodabljanje novih dognanj in predajanje konkretnega odnosa do zunanjega 
sveta, s katerim umetniki vplivajo na prejemnika (Коженкова 2012: 159–162).  
Glasba se od drugih umetnosti loči v tem, da je neodvisna od sveta, zrcali resnico in izreka 
zamegljeno bistvo. V primerjavi z drugimi umetnostmi, ki govorijo o senci in ne učinkujejo 
tako prodorno, J. J. Nattiez glasbo definira kot večini razumljiv jezik za ustvarjanje sporočil in 
predajanje najglobljih naukov o človeku. Glasbe ne moremo prevesti v kateri koli drug jezik, 
ker drugi načini upodabljanja ne ustvarjajo enakega učinka. Glasbeni kod lahko spreminjamo 
le v glasbenega (Šinigoj 2003: 17).  
Če bi morali fenomen glasbe opredeliti, bi ga definirali kot vsoto sozvočij, ritma in melodij, ki 
predajajo smisel in vzbujajo emocije. Občutja, ki jih doživljamo ob glasbi govorijo o tem, da 
človek ne sliši le tega, kar sliši, ne zaznava le melodije in ritma. Če bi slišal samo to, se ne bi 
ločil od živali in ne bi razumel, da zvenenje predstavlja nekaj drugega, nekaj, kar slišanemu ni 
podobno. Da bi definirali ključ za iskanje semantičnega smisla, bi morali natančno preučiti 
sintagmo glasbe, vendar se glasba od jezikov loči ravno zaradi odsotnosti obveznih semantičnih 
povezav, o čemer je pisal J. M. Lotman (Kоженкова 2012: 160). V dokaz slednjemu bi bila 
poročila različnih poslušalcev, ki bi preučevali sintagmo določenega glasbena dela in prišli do 
različnih subjektivnih členitev. Semantične povezave so možne le med označevalcem in 
označencem, ki se drug od drugega ločita tako jasno, kot se na primer v lingvistiki ločita zven 
besede in njen pomen. V glasbi te jasne razlike ni, ni pravih semantičnih zvez, med 
označevalcem in označencem ne moremo zarisati jasne meje.  
Glasba ne obstaja samo, da bi zvenela. Smisel (označenec) glasbe ni enak zvokom, ki se 
povezujejo in ustvarjajo celoto. Ne slišimo ga neposredno v zvočni celoti, ampak je prisoten v 
tej neenakosti in ga, ker ni verbalen, ne moremo popolnoma razkriti. Zaradi neenakosti iskanega 
smisla in zvenenja zvokov, pri glasbi govorimo o specifični semiotiki, o kvazisistemu, ki širi 
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predmet semiotike in spreminja smisel njenega glavnega predmeta, tj. smisel verbalnega jezika 
(Kоженкова 2012: 159–162).  
Semiotika je v tesni povezavi z lingvistiko. Jezik je sistem, v katerega so lahko prevedene vse 
druge semiotike, tj. jeziki in upodabljajoče umetnosti, le glasba ne more biti prevedena v 
verbalni jezik. Za razliko od drugih neverbalnih semiotik glasba pri upodabljanju uporablja 
enako materijo kot jezik, in sicer smiselna zaporedja specifičnih zvočnih valovanj, raba katerih 
je pri govoru in glasbi biološko utemeljena. Vsi sesalci oddajamo zvoke heterogenih višin, ki 
odražajo spreminjanje razpoloženja, vendar je z evolucijo samo človek razvil sposobnost 
natančnejšega določanja višine zvoka, kar mu omogoča jasneje prepoznavati in izražati visoko 
zapletena čustva. Intonacija govora in glasbe sta torej različni veji enega zvočnega toka.  
Zvoki glasbe in govora so bili v izvoru enoten fenomen, bili so glaven način komunikacije in 
izražanja razpoloženja vseh primatov, z evolucijo pa je človek začel zvoke prilagajati svojim 
potrebam in pojme označeval artikulirano. Takrat sta se jezik in glasba začela razhajati, vendar 
sta globoko v sebi še vedno ohranila svojo primarno nalogo, tj. izražanje čustev prek intonacije. 
Pri verbalnem jeziku ima dominantno vlogo izraz oz. beseda, pri glasbi intonacija. Ko je človek 
izoblikoval in začel aktivno uporabljati mehanizem tvorjenja besed, se je oddaljil od primarnega 
dojemanja zvokov, zaradi česar se je leva stran možganske poloble začela hitreje razvijati kot 
desna, odgovorna za obdelavo informacij iz zunanjega sveta v obliki zaznav, misli in čustev. 
Delovanje možganskih hemisfer je postalo asimetrično, desna polobla je postala žrtev leve, ki 
je človeka usmerjala  predvsem k logičnemu, analitičnemu sprejemanju zaznav. Na delovanje 
desne poloble opominja glasba, katere osnovni gradnik je izkoreninjeni primarni zvok, 
osvobojen artikulacije. Njen jezik je antijezik, diametralno nasproten in obenem soroden 
besednemu jeziku.  
Podobno je glasbo in njen znak definiral A. F. Losev:  
1. Glasba ni materialni predmet, dogajanje ali značilnost. Ustvarja se z valovanjem zvoka, ki 
ga razlagamo kot pojav v fiziki, kemiji in ne kot umetnost.  Glasbo zaznavamo s čutili, lahko 
jo znanstveno izmerimo, vendar ni zgolj enoznačen materialni pojav z določeno vsebino in 
pomenom.  
2. Glasba ne nastopa kot reprezentant drugega predmeta, ampak je predmet sama na sebi. 
Človekova potreba po glasbi je specifična, zato je zamenjava odvečna. Če bi jo zamenjali, bi ji 
odvzeli smisel in možnost opravljanja unikatne vloge v kulturi.  
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3. Glasbe ne smemo uporabljati za prejemanje, shranjevanje ali predajanje informacij, saj ljudje 
na enako glasbo odreagiramo različno. Glasba nosi smisel, ki ni v obliki konkretnih informacij, 
ampak poslušalca pelje v določeno duševno stanje, ki ga tisti trenutek potrebuje.  
4. Označenec in označevalec sta v glasbi tako tesno približana, da ju ne moremo razločiti 
(Горбатов).   
Teorije o glasbeni semiotiki niso poenotene. J. J. Nattiez in J. M. Lotman v nasprotju z A. F. 
Losevim podajata natančno definicijo glasbenega znaka: glasba predaja nabor emocij, opisuje 
dogodke, izzove čustva in deluje na svojevrstnem kulturnem polju oz. sociokulturnem spominu, 
na podlagi katerega lahko smisel njenega izraza dekodiramo. Glasbo moramo razumeti kot 
samostojno semiosfero, ki odraža posebnosti ustvarjanja določenega prostora, časa in kulturne. 
J. J. Nattiez glasbeni znak deli na glasbeni jezik in njegovo subjektivno-individualno realizacijo 
v obliki glasbenega govora. Primerja ju z opredelitvijo verbalnega jezika Ferdinanda de 
Saussura, ki je razlikoval med jezikom, naborom sredstev, ki jih vsi govoreči uporabljamo pri 
oblikovanju fraz, ter govorom, s katerim se posameznik konkretno izraža. Pri glasbi je jezik 
sistem izraznih sredstev z zasidrano duhovno vrednostjo, prisotno v kulturni zavesti naroda, 
govor pa realizacija tega sistema v zaznavanju in pojmovanju posameznika. Glasbeni znak bi 
lahko opredelili kot dvostransko psihično celoto, katere del sta koncept (označenec) in slušna 
podoba (označevalec). Pod slušno podobo v lingvistiki Ferdinand de Saussure definira 
materialno stran znaka, ki se v glasbenem smislu uresničuje kot akustična podoba glasbenega 
dela, koncept pa kot notranji smisel objekta, kar je v glasbenem delu umetniška predstava 
pojavnosti. Glavna razlika med verbalnim in glasbenim jezikom je v tem, da če lahko z 
verbalnim razložimo določen pojav, z glasbenim poslušalec občuti še emocije, ki se hkrati z 
njim pojavljajo. Glasba svojo vsebino odkriva našim čustvom, najbolj uspešno upodablja 
razpoloženje in pri tem ne kaže na konkretno določen objekt (Денисенко 2012: 242–246).  
1.1. Kako sprejemamo izrekanje neizrekljivega, ki nam ga glasba ponuja?  
Glasbena umetnost je kulturni pojav in nepogrešljiv del človekovega vsakdana. Po besedah 
Carla Stampfa se je oblikovala iz preprostih klicev – s povzdignjenim glasom oz. visokimi toni 
zvok doseže daljšo razdaljo in ohranja glasnost –, ki so bili sredstvo komunikacije na daljše 
razdalje in so sčasoma prerasli v pesmi. H. Spencer, J. J. Rousseau in J. G. Herder pa so o glasbi 
govorili kot o »privzdignjeni govorici«, ki se je razvila na osnovi stavčne intonacije in 
poudarkov oz. govornega melosa (Honolka 1983: 11).  Spremlja nas od rojstva do smrti, vpliva 
na naše dojemanje sveta ter, podobno kot verbalni jezik, od prvih dni življenja pronica v našo 
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zavest. V posamezniku se ustvarja zapleten, spreminjajoč se kompleks glasbenih del, ki se 
oblikuje v glasbeno-intonacijski slovar. Glasbeni vokabular vsakega posameznika se ustvarja v 
skladu z njegovimi sposobnostmi ter načinom dojemanja zanj povednih intonacij, ki v njem 
živijo ter so vzete oz. prisotne tudi v kolektivni zavesti naroda. Glasba vedno govori jezik 
tistega dela družbe, za katerega je določena, zato morajo biti prejemniki nanjo pripravljeni, se 
njeni razsežnosti znati odpreti, imeti določeno vedenje o njej ter biti del kulture in časa, v 
katerem nastaja. Glasbeni znak namreč prebuja predstave in misli o dogodkih v svetu, izraža 
emocionalne odnose, vpliva na sprejemanje in kaže na povezave z drugimi znaki, zato glasbeno 
delo posameznik v polnosti razume le, če zna v njem skrito umetniško predstavo osmisliti in jo 
povezati z lastno izkušnjo (Kоженкова 2012: 159–162).  
Glasbeno delo nastaja v glasbeniku, ki umu dostopno harmonijo razume in je ob realizaciji 
zvoka ganjen. Izkušnjo na svoj način interpretira, realizira v unikatnem izrazu in jo prepusti 
poslušalcu. Elementi glasbene vsebine ne delujejo kot besede v jeziku, ki prikličejo točno 
določen pomen, saj v glasbi ni učinkovitih pravil za identifikacijo pomena, v njej ne moremo 
odkriti nobenega besednjaka. Če je v jeziku fonem sredstvo za dosego cilja, je pri glasbi zvok 
sredstvo samo na sebi. Če se v jeziku pomeni tvorijo s spajanjem pomenov posameznih 
elementov, gre v glasbi za primerjavo elementov in njihovega medsebojnega prepletanja 
(Šinigoj 2003: 125–128).  
Z vprašanjem o koristi glasbe za življenje, o ugodju in užitku, zakaj se z njo ukvarjati v prostem 
času in v čem je njena moč, se je ukvarjal Aristotel. Napeve in melodije je ločeval na učinkovite 
oz. tiste, ki prikličejo navdih, in tiste, ki iz človeka izzovejo neprimerne reakcije. Trdil je, da 
določena zvrst glasbe vzgaja, čisti in razbremenjuje, npr.: z dorskimi modusi se človek vzgaja, 
s frigijskimi se čisti. Za dosego določenih smotrov bi glasbo in njene učinke morali dobro 
poznati, saj v glasbenih ritmih in napevih najdemo vzporednice z resničnimi občutki jeze, 
poguma, veselja in drugih. Je skupek posnetkov stvarnih nravstvenih stanj, ki se nas ob 
poslušanju dotaknejo in povzročijo, da se v duši spreminjamo. Če bi v umetniškem delu aktivno 
emotivno sodelovali, bi doživete spremembe lahko prenesli tudi v vsakdanje življenje, kajti 
kultivirani poslušalec oz. poslušalec, ki je sposoben uživati plemenito, doživlja stanje 
blaženosti prek poglobljenega razmišljanja in doživljanja lepote glasbe. Če je človek seznanjen 
z mehanizmi očiščevalnega delovanja glasbe, v stiskah lažje ozdravi samega sebe. Na podlagi 
te razlage je Aristotel trdil, da se je glasbe treba aktivno učiti že v otroštvu in ne samo pasivno 
uživati v njej. Odrasel človek naj bi bil sposoben presojati vrednost umetniškega dela, moral bi 
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pridobiti sposobnost uživanja v umetniških napevih in ritmih ter jih znati ločiti od trivialne 
glasbe (Tuksar 2004: 81–86). 
Strinjam se, da je razlikovanje med glasbo, ki izreka bolečino, srečo, sočustvovanje ter tisto, ki 
je namenjena zabavi, potrebno. Razmišljam le, do katere mere je to razlikovanje 
neobremenjeno. Če izhajam iz zborovske glasbe, včasih pretirano poznavanje strukture skladb 
in natančno poslušanje posameznih elementov (npr. intonacije in ritma) ohromi intuitivno, 
neobremenjeno sprejemanje. Zdi se, da ko ločimo nekultivirano in kultivirano glasbo, začnemo 
znotraj vsake iskati še večjo popolnost, ki pogosto temelji na opazovanju in poznavanju njene 
zgradbe. Sprašujem se, ali v tem primeru sploh še uživamo v glasbi kot taki ali jo cenimo zgolj 
zaradi zapletene zgradbe in tehnično popolne izvedbe. Verjetno pozabljamo, da človek s svojim 
glasom, orodjem za izražanje, uresničuje ne le zapisne glasbe, temveč predvsem njeno bit, ki 
vodi k očiščenju. Glasbenikom, ki jim uspe združiti oboje, poslušalci sledijo in njihovo glasbo 
začutijo. Menim, da na vprašanje o neobremenjenem sprejemanju glasbe najbolje odgovarja 
Alice Herz Sommer, ki je izvajala klavirske koncerte v koncentracijskem taborišču v Terezínu. 
Na površinsko dojemanje glasbe je odgovorila: "Nedvomno razmišljate o natančnem ritmu, 
intonaciji ... Mar ne razumete? Vrnili smo se k izvoru, bili smo poosebljena glasba. Onkraj 





1.2.  Vloga glasbe pri obredju in bogoslužju 
Najvišje poslanstvo glasbe, ki od vseh zvrsti umetnosti najbolj neposredno vpliva na človeka 
je, da vodi k humanizaciji. Pri drugih umetnostih moramo za prepoznavanje celote posamezne 
elemente najprej povezati, glasba pa v naše doživljanje vstopa neposredno v danem trenutku 
(Trobina 1972: 14). Po Konfuciju se glasba ustvarja s harmonizacijo vibracij vsakega živega 
bitja, ki utripa v svojem tonu. Ko se človek uskladi s svojo notranjostjo, se lahko poveže s 
sočlovekom in vsem, kar ga obdaja ter postane plemenit. Glasba izhaja iz človekove notranjosti 
in nastaja, ko se ga dotaknejo doživetja v okolju. V tistem trenutku se srce zgane in se začne 
izražati prek zvoka. Ob žalosti tvorimo težke, mračne tone, radostne in svetle povzroča veselje. 
To so trenutki močnih občutij, ko se znajdemo v drugi, skrivnostni, nedoumljivi dimenziji 
(Palajsa).  
Obred je mističen proces, v katerem glasba dobi pomen in obliko. Z obredjem se oblikujeta red 
in disciplina, z njim pridobimo občutek dolžnosti, glasba pa ustvarja vzdušje, nas umirja in uči 
medsebojne povezanosti. V starih religijah je glasba pomenila glas bogov, zato so pri obredju 
besedila peli in tako vstopali v tesnejši stik z duhovnim svetom (Rebić 2003: 13). Najpogostejša 
zvrst bogoslužnega petja so bili psalmi, ki so veljali za najbolj pristno obliko osebnega in 
skupnega slavljenja. Prek psalterja oz. molitvenika, ki ga niso brali, ampak peli, so najprej 
vstopali v medsebojni dialog in nato v pogovor z bogom. Bogoslužno besedilo je glasba 
dopolnjevala, ga povzdignila ter ga približala človekovi duši in razumu (Trobina 1972: 17–19).  
Sakralna glasba je vokalna, ker z njeno pomočjo človek zgradi globlje razmerje do besede, 
medtem ko se ob glasbilu od duha oddaljimo in mu prenehamo slediti. Pesmi prek melodije, ki 
pronica v človekovo intimo, omogočajo dojemanje čustev in razodevajo razsežnost vere, 
besedilo pa posameznika uči in vzpodbuja k razmišljanju (Trobina 1972: 19–21). Pomembno 
vlogo pri sprejemanju igrajo napevi in molitve, ki se ponavljajo. Delujejo podobno kot tok reke, 
ki nas telesno umiri in pripravi na razmišljanje. Ko se reki približamo, smo v začetku na njen 
zvok pozorni, ko pa se na njen zvok privadimo, nas ponavljajoči se ritem in melodija umirita in 
sprostita. V stanju, ko je telo umirjeno in duh sproščen, smo bolj dovzetni za sprejemanje 
informacij. Verjetno o tem govori tudi slovenski pregovor, ki pravi, da kdor poje, dvakrat moli. 
Dmitrij A. Hvorostovskij, ruski baritonist, je v enem izmed intervjujev človeški glas opredelil 
kot čudež, ki iz naših duš iztiska iskrena čustva, vedno nekam vodi ter nosi smisel, nadaljevanje 
in življenje. Ko se glas prične zibati, človek začne peti. Ko poje in če poje s srcem in dušo, se 
dviga nad realnost in takrat ga želimo slišati, poslušati in mu slediti (Хворостовский).  
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2. Pregled razvoja glasbene umetnosti pred sprejetjem krščanstva  
2.1. Glasba v obdobju plemenskih kultur  
Prvobitna ljudstva si narave, njenih danosti in delovanja niso znala predstavljati drugače kot z 
domnevo, da gre za učinkovanje nadnaravnih bitij. Ker verjeli, da bodo njihovo življenjsko pot 
in končno usodo določila ravno ta, so jih želeli odgnati ali si pridobiti njihovo naklonjenost. 
Približali so se jim po svojem občutku in z njimi spregovorili prek nenavadnih zvokov oz. z 
različnimi oblikami t. i. zaklinjanj, iz katerih so se skozi dolgo časovno obdobje oblikovale 
značilne melodične in ritmične prvine, ki jih še danes najdemo v posvetnih in sakralnih 
glasbenih izrazih. Napevi plemenskih kultur so se vedno gradili na tonu z določeno višino, ki 
je držal prednostno mesto in bil iztočnica za nadaljnje melodično ustvarjanje. Danes ga 
imenujemo bordunski oz. neprekinjeni basovski ton, na osnovi katerega melodijo gradijo 
spremljevalni toni, ki so od njega večinoma oddaljeni v razdalji kvarte in kvinte (Honolka 1983: 
13).      
Podobno je bila na današnjem ruskem ozemlju glasba v času plemenskih kultur in poganstva 
neločljivo povezana s slavljenjem povsod navzočih božanstev. Predstavljala je velik in 
pomemben del življenja človeka, spremljala ga je od rojstva do smrti. Pesem je bila prisotna pri 
vseh praznikih, delu, osebnih dogodkih in obredju, napolnjevala je atmosfero in združevala 
različne izraze. Verovali so v živost narave, v duhove, ki v njej prebivajo, jih častili in opravljali 
spravne daritve. O običajih in navadah plemen tedaj enovitega, kulturno in etnično 
nediferenciranega vzhodnoslovanskega kulturnega prostora, o njihovi medsebojni povezanosti, 
skupnem žalovanju, slavljenju božanstev in veseljačenju pričajo letopisi, žitja, zapisi 
popotnikov in ljudsko izročilo. Zapisi arabskega letopisca Jakuba iz 6. stoletja takratno 
glasbeno umetnost opisujejo kot večglasno, prijetno za uho in dušo ter pogosto olepšano s 
kólom (хоровод) in različnimi igrami. Ne glede na to, da v tistem času glasbenega in kulturnega 
ustvarjanja še niso zapisovali, po letu 988 pa je poganska kultura izgubila svoj prvotni namen, 
so se njene glavne karakteristike zasidrale v folkloro in ostajajo v kulturnem spominu naroda 
(Владышевская 2006: 11–14).  
Elementi prvobitne glasbene kulture vzhodnih plemen so ohranjeni v posvetnih pesmih in so 
kot del ljudskega kulturnega spomina vplivali na kasnejše glasbene stvaritve. Prvobitna ljudstva 
so umetnost krojila glede na naravne pojave in z njo ustvarjala dialog z božanstvi. Z naravo so 
se želeli povezati, ker so verjeli v posmrtno življenje in mu pripisovali velik pomen. Verjeli so, 
da se duše prednikov naselijo v naravi, zato so želeli ostati povezani z njo in sodelovati v vseh 
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njenih spremembah na svoj način, tj. v vseh letnih časih z določenimi obredi.  Ko so sprevideli, 
da se narava spreminja ciklično, so oblikovali koledar in praznovanja napolnili s pesmimi, 
pravljicami, otroškimi igrami in zabavami. Poletne in zimske pesmi ter pesmi posameznih 
praznikov so imele točno določene melodične vzorce in intervale, ki so se skladali z 
značilnostmi obdobja. Poletne so vsebovale hitrejše, bolj pestre ritme in melodije, zimske so 
bile njihovo nasprotje. Ritualom so pesmi dodajale magičnost in poudarjale njihovo 
namembnost, npr.: priklic dežja, zahvalo za rodovitno zemljo, pričakovanje pomladi ... Zanje 
značilne glasbene elemente in vzorce, prevzeti po pesmih zaklinjanja (заклички), v melodijah 
prepoznamo po močni izraznosti, preprosti strukturi, monodiji in pestrem ritmu. Sestavljene so 
bile iz celotonskih lestvic z najpogostejšima intervaloma kvarte in kvinte.    
 
Slika 1: Otroška posvetna pesmica Dežek, dežek padaj (Дождик, дождик пуще) 
 
Novo sprejeta vera poganskih praznikov in pesmi ni izničila, temveč jih je preoblikovala in se 
z njimi združila. Podobnosti se skrivajo v globinah pesmi, v določenih ritmičnih elementih in 
melodičnih vzorcih. Na podobo sakralne glasbe naj bi od poganskih pesmi najbolj vplivale 
božične (коляды), žalostinke (плач) in narodne junaške pesmi (былины, старины). Božične 
veljajo za najstarejše pesmi in preprostejše krščanske pesmi so jim po tonski podobi zelo 
približane. Edinstven žanr so bile poetične in emotivne žalostinke, pri katerih v napevih slišimo 
vedno prisoten centralni ton in k njemu dodane intervale malih terc, ki spominjajo na jokanje, 
žalovanje. Posebnost žalostink je trganje melodije na delih, kjer so želeli dodatno poudariti jok. 
Pesmi so se pogosto končale z glissandom ali dolgimi pavzami, pomembnejše besede so 
recitirali. Pripovedne junaške pesmi so bile običajno deklamirane oz. intonirane v tonu govora, 





Slika 2: Žalostinka  
2.2. Zlata doba vzhodnoslovanske zgodovine in razdvojenost kulture 
Obdobje na prehodu iz 10. v 11. stoletje je bilo čas hitrega razvoja Kijevske Rusije na različnih 
področjih umetnosti. Centralizacija politične oblasti v Kijevu ter novonastale gospodarstvene 
in kulturne povezave s cvetočim Bizancem so privedle do naglega napredka in novih kulturnih 
smernic (Podlesnik 2009: 29). Glavni povod za ustvarjanje nove kulturne orientacije in 
vzpostavljanje političnih povezav je bilo sprejetje krščanstva leta 988. Zapisi pričajo, da so 
velikega kneza Vladimirja v krstitev prepričala poročila o lepoti grškega obredja in arhitekture, 
zato se je iz mesta Herson, centra bizantinskega ozemlja na Krimskem polotoku, v Kijev vrnil 
s spremstvom grških duhovnikov in odposlancev, s katerimi je na ozemlje prišla drugačna, 
bizantinska kultura. Ne glede na to, da je prispela kultura povzročila razdvojenost obstoječe, so 
jo na današnjem ozemlju Rusije sprejeli spoštljivo oz. so jo prek učiteljev, ki so prihajali in se 
strogo držali religioznih tem in misijonskega poslanstva, dojemali kot božji dar (pandia.ru).   
O procesu oblikovanja nove podobe kulture obstajajo različna mnenja. Nekateri obdobje po 
sprejetju krščanstva pojmujejo kot obdobje dvoverstva, tj. soobstoja krščanske in poganske 
tradicije, ki naj bi bilo prisotno predvsem v nižjih slojih prebivalstva. Drugi, med njimi tudi D. 
S. Lihačov, se z natančnim ločevanjem dveh sistemov ne strinjajo in govorijo o transplantaciji 
bizantinske kulture na obstoječo. Na eni strani pišejo o zlitju poganskih in krščanskih elementov 
in na drugi, da je visoko razvita kulturna tradicija Bizanca namesto postopnega brušenja želela 
tamkajšnji obstoječi sistem izničiti. (Владышевская 2006: 22). Oblikovala se je kultura, ki se 
je kazala kot krščanska, vendar je v svojem bistvu ohranjala elemente poganske tradicije 
(Podlesnik 2009: 29). Druženje krščanske z domorodno pogansko vzhodnoslovansko kulturo 
se je odražalo na vseh področjih: v jeziku, literaturi, glasbi, izrazni umetnosti, mitologiji in 
obredju. Pomembno vlogo pri oblikovanju in hitrejšemu širjenju nove kulture je odigrala tudi 
tedanja jezikovna situacija. Grške knjige je vzhodnoslovansko področje dobivalo iz druge roke, 
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v obliki prevodov od južnih Slovanov (Bolgarov in Makedoncev). Prevodni jezik, 
južnoslovanska cerkvena slovanščina, ki se skorajda ni razlikovala od takratnega pogovornega 
jezika, je vzhodnim Slovanom omogočila hitro usvajanje bizantinske tradicije in vstop v krog 
ljudstev, ki jim je Bog spregovoril v razumljivem jeziku. Velik del k napredovanju novega 
kulturnega sistema sta opravila tudi kneza Vladimir in Jaroslav. Prvi je organiziral šole, 
osnovane na podlagi bizantinskega sistema, katerega nujen del je bilo poznavanje sakralne 
glasbe, Jaroslav Modri je delo predhodnika nadaljeval in po vzoru carigrajske v Kijevu zgradil 
Katedralo svete Sofije. V njej je bila knjižnica, v kateri so prepisovali bolgarske 
cerkvenoslovanske prevode grških tekstov, prevajali iz grščine in shranjevali rokopise. Njuno 
delo je T. Vladyševskaja opisala z mislijo: Vladimir je zemljo zoral in omehčal, Jaroslav pa 
vanjo zasejal knjige1. K izobraževanju so pripomogli tudi samostani, znotraj katerih so 
ustanovili šole in skriptorije, npr. v Pečerskem samostanu (Киево-Печерская лавра), prvem 
samostanu v Kijevu, ki sta ga zasnovala Anton in Feodozij Pečerski, je bil napisan najstarejši 
ohranjeni letopis, Pripoved o minulih letih, osnovni tekst za razumevanje zgodovine in 
kulturnega razvoja vzhodnih Slovanov v srednjem veku (2006: 24–26). 
  
                                                          




2.3. Oblikovanje profesionalne glasbene umetnosti v obdobju Kijevske Rusije 
Sožitje prispele in domorodne kulture se je odražalo tudi v glasbeni umetnosti. Narodne pesmi 
so s svojim izrazom opevale svet, sakralne oz. profesionalne so pri obredih spremljale 
predajanje cerkvenega nauka. Ne glede na to, da sta bili v nasprotujočem odnosu in pripadali 
različnim ideologijam, sta se razvijali v enakem okolju, se vzajemno brusili in bogatili 
(Владышевская 2006: 27).  
Novo nastajajoča sakralna glasba, ki je bila predhodnica akademske glasbe in je bila nujna za 
nadaljnji razvoj staroruske kulture, je v osnovi sledila normam bizantinskega kanona. Domači 
ustvarjalci so elemente bizantinske glasbe, ikonografije in arhitekture spoznavali, jih 
preučevali, spoštovali in sprejemali, vendar v svojem izrazu niso zgolj posnemali originala, 
ampak ga preoblikovali. Ustvarjanje v novem, še nepoznanem glasbenem kodu bi bilo 
nemogoče, saj so bili izvajalci in pisci nove glasbe prepojeni z izrazom posvetne pesmi in so 
bizantinske vzorce napolnjevali s prvobitnimi elementi domorodnih melodij in ritmičnih 
vzorcev. O tem, da je vsaka generacija v glasbeno umetnost vnesla nove elemente, ki so bili v 
skladu z razvojem domačega umetniškega izražanja, pričajo analize rokopisov iz različnih 
obdobij. Sorodnosti med melodičnimi vzorci staroruske in sakralne glasbene motivike so 
razvidne iz podobnih harmonizacij napevov (Владышевская 2006: 28) 
O začetkih profesionalnega petja v 10. stoletju pričajo poročila o strogo določenih zahtevah 
izvajanja bogoslužja v cerkvi v središču Kijeva. Desjatina cerkev (Десятинная церковь) je bila 
prva kamnita cerkev v Kijevski Rusiji, ki so jo po zapisih v Povesti o minulih letih pod okriljem 
kneza Vladimirja zgradili leta 990 ali 991. Sakralno glasbo sta v njej izvajala dva zbora, ki sta 
morala biti sestavljena iz profesionalnih pevcev, saj so prečudovito arhitekturo in glasbene 
stvaritve lahko spremljali le šolani glasovi. Podobno je Feodozij Pečerski, ustanovitelj 
Kijevsko-pečerskega samostana (Киево-Печерская лавра), kasneje zapovedoval, naj 
bogoslužno petje spominja na petje angelov (ангелоголосное пение). Profesionalni pevci so 
bili cenjeni, prejemali so visoko plačo, ki je bila odvisna od tega, kako srčno so sodelovali pri 
bogoslužju. Delili so se glede na sposobnosti, med najbolj cenjenimi so bili  t. i. demestveniki 
(демественники), ki so lahko s svojo dovršeno vokalno tehniko izvajali katere koli, običajno 
solistične, napeve. Njihovo ime verjetno izhaja iz grškega jezika in v prevodu označuje človeka, 
ki vodi zbor (drevo-info.ru). Želje in stroga določila o izvajanju vokalne sakralne glasbe so 
privedle k nuji izobraževanja pevcev in pisanju literature, iz katere so znanje črpali 
(Владышевская 2006: 24).  
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Posvetne glasbe niso zapisovali. Knjige so bile predrage, da bi v njih ohranjali tisto, kar je bilo 
zapisno v kulturnem spominu in se ustno predajalo iz roda v rod. Za razliko od novih sakralnih 
besedil in harmonij, posvetna glasba ni zahtevala absolutne nespremenljivosti. S tem so 
kasnejše rodove osiromašili mnogih pesmi, ki so do prvih zapisov posvetne glasbe v 17. stoletju 
že izginile iz kulturnega spomina. Cerkvena besedila, napevi in melodični vzorci pa se zapisu 
niso mogli izogniti zaradi svoje svetosti. Zapisovanje je vsebino in obliko bogoslužnih besedil 
varovalo pred nedopustnim spreminjanjem in zunanjimi vplivi ter skozi daljša časovna obdobja 
zagotovilo ohranjanje njihove prvobitne podobe. Neizmenljivost je sakralnim tekstom 
omogočil tudi vsem razumljiv jezik.  
Od 11. do 13. stoletja je na vzhodnoslovansko območje prispelo več kot 140 tisoč knjig, med 
njimi večina o glasbeni umetnosti oz. s pevsko vsebino. Notni zapis so, podobno kot cirilično 
pisavo, oblikovali na osnovi grških nevm. Le-te so sčasoma prilagodili svojemu izrazu, ki se je 
zaradi vpliva posvetne glasbe pričel oddaljevati od bizantinskega. Čeprav je profesionalno petje 
skozi stoletja ohranjalo svojo podobo in je bilo za razliko od posvetnega odporno na 
spremembe, so se s spreminjanjem okolja in časa pojavljala odstopanja. Povzročitelji sprememb 
so bili prepisovalci knjig in izvajalci sakralne glasbe, ki so v melodije prinašali lasten oz. 
kolektivni glasbeni izraz. S tem razlogom še vedno nimamo enoznačnih odgovorov na 
vprašanja: ali so in v kolikšni meri na izraz novonastale sakralne glasbe vplivale prvine glasbene 
umetnosti, ki je na vzhodnoslovansko območje prispela pred duhovnikov in učiteljev; ali sta se 
poganska in sakralna glasba res družili; katera je imela dominantno vlogo ter kdaj je prišlo do 




3. Vprašanje geneze ruske profesionalne glasbe  
Gardner piše, da nove pojave v kulturi sčasoma ponotranjimo in sprejmemo za lastne, 
pojmujemo jih kot lastno kulturno bogastvo. Zmotno je misliti, da sprejemanje tujih prvin, ki 
večinoma poteka na nezavedni ravni, razvrednoti lastno kulturno bogastvo. Elemente, ki jih v 
določenem obdobju sprejemamo iz drugih kultur, v danem trenutku potrebujemo in prilagajamo 
svojim prvinam (Манько). 
Vprašanje, na katerega še vedno ni enotnega odgovora, se ukvarja z izvorom in oblikovanjem 
podobe zgodnje sakralne glasbe pri vzhodnih Slovanih. Posvetna in sakralna glasba sta bili v 
opoziciji, ker se je bizantinski kanon razlikoval od glasbe, ki so jo že poznali in ustvarjali. Pevci, 
ki so oblikovali novo glasbo, so izhajali iz poznanega glasbenega jezika, tj. iz posvetnih pesmi 
(žalostinke, junaške in božične pesmi) in njihovo podobo vključevali v globino cerkvenih 
napevov. V nadaljevanju podajam neenotne odgovore in pogosto citirana mnenja, ki 
odgovarjajo na vprašanja o izvoru in procesu oblikovanja novonastalega izraza:   
Gardner delovanje ene kulture na drugo razume kot neposredno vplivanje nekaterih tujih 
elementov na že obstoječe kulturno bogastvo naroda, ne da bi se bistvo prvotne kulture 
spreminjalo ali bi ga nova kultura popolnoma zamenjala. Sprejemanje elementov razume bolj 
ali manj popolno sprejetje oz. kot prenos produkta drugačno orientirane kulture na domačo. 
Razpravo zaključuje z odgovorom, da se je v prvem obdobju ruska sakralna glasba z novimi 
elementi obogatila. Najprej je šlo za vpliv in kasneje transplantacijo elementov, vendar 
poudarja, da je bila domača podoba glasbe v procesu sprejemanja novih harmonij trdna ter 
domačim izvajalcem in poslušalcem v globini vsebine ostala prepoznavna. Po sprejetju 
krščanstva lahko govorimo o oblikovanju in kasneje stabilizaciji sakralne glasbe, kristalizacija 
katere je vplivala tudi na čiščenje in jasno razločevanje od posvetne. Obe sta se razvijali na svoj 
način, vplivali ena na drugo in si v različnih obdobjih izmenjevali vodilno mesto (Манько).  
Vladyševskaja v svoji monografiji o takratni podobi glasbe navaja dve različni teoriji. Trdi, da 
je današnja podoba profesionalne pevske tradicije rezultat zapletenega procesa adaptacije 
bizantinske glasbene umetnosti na področju današnje Rusije in njenega nadaljnjega razvoja. Na 
prvem mestu povzema D. S. Lihačova in D. V. Razumovskega, ki zagovarjata teorijo o 
transplantaciji, pri kateri je prednostno vlogo imela bizantinska kultura. Namesto postopnega 
prenosa kulturnih elementov na obstoječe je prišlo do naplastitve in asimilacije, kar potrjuje 
tudi proces oblikovanja pismenosti ob stiku z Bizancem, od koder so prevzeli prevedene knjige 
in vse oblike notacij. Drugi, S. V. Smolenski trdi, da je bila temelj krojenja sakralne glasbe 
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ruska posvetna pesem. Oblikovanje ruske profesionalne glasbe je bilo osnovano na podlagi 
zapletenega procesa adaptacije. Novo sprejete grške elemente so prilagajali domačim, kar je v 
daljšem časovnem obdobju privedlo do popolnega izginotja bizantinske umetnosti in 
nadaljnjega razvijanja svojevrstnih napevov. Prvi vzpon je vzhodnoslovanska sakralna glasba 
dosegla v obdobju mongolske nadoblasti, v času katere je bila primorana prekiniti stike z 
Bizancem. Naslednji se je odvijal po letu 1448, ko je ruska cerkev postala avtokefalna in se 
nadaljeval do njenega razcveta v 16. stoletju. Dokaze o sožitju obeh kultur lahko najdemo v 
napevih, ki so bili do 13. stoletja napisani v obeh jezikih, tj. v grščini in cerkveni slovanščini. 
Najbolj neposreden vpliv bizantinskega petja na rusko naj bi bil prisoten samo v večjih centrih 
oz. v katedralah višjih duhovnikov, v katere so odposlanci prihajali. Nekateri zapisi pričajo tudi 
o tem, da se je ob sprejetju krščanstva kultura petja razdelila na dva sloja, na višjega in nižjega. 
Imenitno in prefinjeno, t. i. kondakarno petje (кондакарное пение) je zahtevalo profesionalne 
pevce in se je od bizantinskega komajda razlikovalo, nižje je bilo sestavljeno iz preprostih 
melodičnih oblik, prilagojeno ljudski tradiciji in je ohranjalo svojo originalnost (2006: 28).  
Če so torej strogo določenemu bizantinskemu kanonu bolj dosledno sledili v pomembnejših 
kulturnih središčih in če predpostavimo, da so v drugih bogoslužno petje izvajali bolj svobodno, 
tj. ustvarjali v jeziku glasbe, ki so ga poznali in manj sledili novemu, bi s primerjalnimi 
metodami odkrili elemente, ki se izolirano ponavljajo pri enih in drugih napevih. S pregledom 
reprezentativnega vzorca bi določili njihove značilnosti, opazovali, kolikšen je bil vpliv 
bizantinskega kanona na njihovo tvorbo in jih še bolj jasno ločili od posvetnega izraza. 
Prva znanstvena razprava na področju glasbene medievalistike je delo z naslovom 
Историческое рассуждение вообще о древнем христианском богослужебном пении и 
особенно о пении Российской церкви (1799) metropolita Evgenija Bolhovitinova, iz katere so 
kasneje izhajali N. P. Rumjancev, I. P. Saharov, V. M. Unodolski in V. F. Odolevski2. 
Metropolit Evgenij je vsebino svojih zapisov črpal iz lastne zbirke pevskih knjig, pogovorov z 
duhovniki v samostanih in rokopisov, ki jih je pogosto rešil pred uničenjem. V svojih razpravah 
je čas po sprejetju krščanstva razdelil na 6 obdobij. V nalogi se bom posvetila le prvima, ker 
odgovarjata na vprašanje o izvoru ruske profesionalne glasbe. V svojih začetnih opredelitvah 
prvo obdobje definira kot obdobje bolgarskega vpliva. Tezo potrjuje s podatki iz letopisa 
Joakima: prvi odposlanci, med njimi metropolit Mihail, škofi, duhovniki in pevci so bili 
                                                          
2 Za povzetek nekaterih njegovih tez iz članka z naslovom Начало русской науки о церковном пении sem se 
odločila, ker se mi je med branjem zgoraj navedenih izključujočih se teorij o vplivu tuje kulture na 




bolgarskega rodu. Pri 2. obdobju oz. obdobju Jaroslava Modrega govori o grškem vplivu. V 
Kijevsko Rusijo so takrat prišli trije pevci grškega rodu in dodaja, da je tem času glasba doživela 
razcvet, petje se je razvilo do popolnosti. V kasnejših razpravah primarne teze ovrže in trdi, da 
pravega bolgarskega vpliva ni bilo, ker so bili pevci poslani iz Konstantinopla. Trdil je, da so 
vzhodni Slovani od Grkov prevzeli strukturo sistema osemglasja (осмогласие) in vanjo vnesli 
svoje melodične vzorce. Kasneje I. P. Saharov in V. M. Unodolski njegove teze ovržeta. I. P. 
Saharov zapiše, da so petje sprejeli od obeh kultur, tj. grške in bolgarske, V. M. Unodolski pa, 
da so petje sprejeli od Grkov, vendar so ga na tem območju poučevali Bolgari. Avtorica članka, 
po katerem sem povzemala zapisane teorije, na koncu poudari, da zapisi omenjenih avtorjev še 
niso dočakali aktualizacije (Шевцовa 2012: 96–104). 
3.1. Karakteristike grške glasbe in njen vpliv na krščansko  
Za lažje primerjanje in razumevanje, v čem je sakralna glasba posnemala grško, bom povzela 
njene glavne značilnosti in se posvetila ustvarjanju glasbe prvobitnih kultur, katerih izraz velja 
za zibelko vseh kasnejših jezikov glasbe.  
O prvi visoki kulturi pričajo stare orientalske kulture. Ker zgodnja ljudstva dogajanj niso 
zapisovala sistematično, nam nastanek in razvoj njihovih tonovskih sistemov in melodičnih 
napevov nista povsem znana. O prisotnosti glasbe pričajo le slikovne upodobitve s prikazi 
instrumentalne glasbe, ki se jih raziskovalci trudijo razvozlati, vendar so pogosto neuspešni. Po 
risbah lažje opredelijo npr. obliko inštrumenta, število strun, težje zven in uglašenost. Trenutno 
se moramo zadovoljiti z zapisanimi dejstvi iz dokumentov kasnejših kultur, na podlagi katerih 
sklepamo, da so stara orientalska ljudstva dajala prednost enoglasnemu petju, ki je spremljalo 
obredje, v katerem so se zahvaljevali ali izpovedovali žalost. Pesmi hvalnice so lahko izvajali 
le svečeniki, žalostinke tudi ženski zbor. Na osnovi odkritih značilnosti glasbe prvobitnih kultur 
raziskovalci predpostavljajo, da so vplivale na oblikovanje glasbe v antični Grčiji, ki je prek 
osrednje Azije imela vpliv tudi na Vzhod (Honolka: 1983: 14–20).  
Način poslušanja in dojemanja glasbe v antični Grčiji je bil različen od današnjega. Obstajal je 
tesen duševni odnos do tonov, verjeli so v edinstveno moč glasbe, ki je imela vpliv na dušo, 
razpoloženje in delovanje človeka. Grški izraz musike, pridevnik k besedi techne, je v polnem 
pomenu označeval umetnost muz in glasbo opredelil kot edino umetnost, ki  je ime dobila po 
božanskih pevkah in plesalkah. Muze so s svojim ustvarjanjem razveseljevale bogove in 
smrtnike vzpodbujale k pesništvu, kajti le v pesmi so se besede, harmonija (urejenost tonov) in 
ritem (urejenost časa) poenotili. Tudi Platon je zapisal, da morata harmonija in ritem slediti 
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besedi: ritem se oblikuje glede na dolžino oz. kračino zlogov, melodija pa sledi besednim in 
stavčnim poudarkom. Za najbolj izrazno je veljalo enoglasno petje s konstantnim 
spremljevalnim tonom oz. bordunom. Pesmi v čast bogovom so lahko izvajali samo moški 
zbori, glasbila pa so bila vedno v vlogi spremljave in ne solistični izvajalci glasbene umetnosti. 
Glasba je napolnjevala vsak del življenja, prenašala se je ustno, zapisovali so jo le izjemoma. 
(Honolka 1983: 53–56).  
Grki so znani po tem, da so prvi preučili zakonitosti zvočnih pojavov, tone uredili v lestvice ter 
jih zapisali s črkami. Odnose med tonskimi višinami je natančno določil Pitagora, ki je s 
pomočjo monokorda, inštrumenta z eno struno, ugotovil, da so toni med seboj povezani v 
zakonitem naravnem razmerju in se jih da določiti s števili. Razmerja v glasbi oz. intervale je 
opredelil glede na razmerje med dolžino strune: če zaigramo na struno, zazveni v nekem tonu. 
Ko jo skrajšamo za polovico, zazveni za oktavo višji ton, če jo še enkrat razpolovimo, zveni 
kvinta, nato kvarta itd. Ko je določil intervale, je sestavil glasbeno lestvico. Trdil je, da 
uravnotežena številčna razmerja, ki jih je zasledil v glasbi, lahko pripomorejo tudi k 
harmoničnim odnosom v družbi. Za najbolj mistična je določil števila 1, 2, 3, 4 ter 10, ki je 
hkrati njihov seštevek. Kot estetsko najbolj dovršena je pojmoval tista razmerja, ki so najnižja 
in jih najdemo pri čistih intervalih. To so prima (1:1), oktava (2:1), kvinta (3:2) in kvarta (4:3). 
Čiste, konsonančne intervale so zato smatrali za mistične, primerne za pogovor z božanstvi, 
medtem ko so bili disonančni ali neblagoglasni manjvredni in pripisani profani glasbi (sekunda, 
terca, seksta in septima). V času popolnega enoglasja so bili intervali prime, oktave, kvinte in 
kvarte po t. i. pitagorejski lestvici slišni kot popolnoma čisti in obravnavani kot enoglasni. 
Natančneje, hkratnega zvenenja čistih intervalov, za razliko od današnjega pojmovanja, niso 
obravnavali kot polifonijo.  
Pitagora ni določil le zakonitosti znotraj zvočnih pojavov, ampak je odkril njihovo višjo 
zdravilno-očiščevalno funkcijo, s katero je glasba postala najprej izraz duševnih stanj in tudi 
odgovor nanje. Vedeli so, da določene kombinacije tonov vplivajo na voljo in počutje človeka, 
kar je pomenilo, da so ga lahko z glasbo odrešili negativnih energij ali stopnjevali veselje. 
Nekatere teorije trdijo, da je Pitagora razlage za tolmačenje tonov našel pri Egipčanih, druge to 
zanikajo. Pitagorova razmišljanja in dognanja kasneje najdemo v Platonovi Državi, v njegovem 
metafizičnem pogledu na resničnost. Harmonije je definiral kot posnetke človeških lastnosti oz. 
idej lastnosti človeka, metafizično resničnost pa kot plod duha. Ker ta resničnost biva v duhu, 
je čutom nedostopna, ne moremo je izmeriti, prevesti v drug jezik ali opisati. Lahko jo le 
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mislimo in dopustimo, da nas preoblikuje. Ker presega čute in njim dostopno stvarnost, je 
analitično ne moremo doseči (Golob 1960: 253–258).  
Podobno pojmovanje glasbe zasledimo tudi v krščanskih nazorih. Krščanstvo je na podlagi 
preteklih teorij in odkritij o vplivu glasbe na človeka v njej videlo oporo svojemu nauku. Njeno 
čistost in nadnaravnost je želelo uporabiti kot sredstvo za prenašanje nauka v besedilih pesmi. 
Sakralna glasba se je sicer želela približati verujočim, vendar je v želji da bi ostala 
nadvsakdanja, morala biti težko dostopna. Vsak pevec je ni mogel usvojiti, preprostemu 
človeku je morala ostati skrivnostna, da je ne bi podomačil in ji s tem odvzel magičnost (Golob 
1960: 343).   
Starokrščanska glasba izvira iz judovskih psalmov (hebrejsko imenovanih mizmor, iz gl. zamar, 
ki pomeni peti in igrati z veseljem), ki so bili del širše azijske in indijske glasbene tradicije, s 
pokristjanjevanjem pa so vanjo prešli elementi antične glasbene umetnosti. Korale ali koralne 
speve so lahko izvajali samo moški v monodiji, ker so tako besedila lahko v polnosti zazvenela 
in vernika dosegla v pravi obliki. Koral je bil izraz pristne vere, poglobljene komunikacije z 
Bogom. Zanj je bilo značilno stalno petje (cantus planus) in v začetkih brez instrumentalne 
spremljave, ki bi odvračala pozornost od besedila in pretirano spominjala na poganski kult. 
Ritem je koralu določala beseda, zato točno določenega ritmičnega sistema niso imeli. Petje 
koralov je bilo lahko melizmatično, kar pomeni, da so na en zlog zapeli več različnih tonov ali 
silabično, pri čemer so en zlog peli na enem tonu. Osnovne oblike melodij psalmodije oz. petja 
psalmov so bile v koralno petje vpeljane v 4. stoletju in so bile zgrajene na osnovi štirih 
starokrščanskih lestvic ali modusov, izhajajočih iz grških. Iz osnovnih štirih, t. i. avtentičnih ter 
štirih plagalnih lestvic – uporabili so jih, ko je bila melodija previsoka –, so oblikovali osem 
osnovnih napevov oz. tonovskih načinov, v katere so uvrščali vse melodije psalmov. Vsaka 
lestvica je imela zadnjo noto (noto finalis) in ponavljajočo noto, ki se je v napevu največkrat 
ponovila. Poleg melodičnih napevov je obstajalo še najbolj preprosto petje psalmov v ravnem 
oz. recitirajočem petem tonu na stalni, isti višini (recto tono), ki mu z drugo besedo rečemo 
koralno petje. Zgodnja krščanska glasba se ni zapisovala, prenašala se je po ustnem izročilu in 
se zato spreminjala. Prvi zapisi koralov izhajajo iz 9. stoletja, kjer nevme, znaki za zapisovanje 
zvoka, niso nakazovale natančnega poteka melodije, ampak so služile bolj kot spominski 
pripomoček za petje že poznanih melodij (Honolka 1983: 53–59).  
Koralno petje je bilo osnova, iz katere izhajajo vse kasnejše oblike večglasnih sakralnih 
napevov. Težnje po obogatitvi in poživitvi melodij napevov so se pojavile v 9. stoletju, ko so v 
sakralno glasbo vpeljali večglasje v obsegu kvarte in kvinte. Interval terce, ki ga večinoma 
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slišimo danes, je takrat še vedno veljal za profanega in bil dolgo prepovedan, saj bi s tem glasbo 
podomačili in preveč poenostavili. V sakralni glasbi je problem nastal, ko so vzporedne kvarte 
in kvinte postajale za pevce prezahtevne in brez instrumentalne spremljave neizvedljive. Takrat 
so morali uporabiti druge načine bogatenja napevov. Uvedli so protistop, kar pomeni, da sta se 
dva glasova gibala v različnih smereh, eden navzgor in drugi navzdol ter stranski postop, pri 
katerem en glas miruje, drugi pa se ob njem svobodno giblje in ustvarja melodijo. Novi načini 
izvajanja so cerkveni glasbi ustrezali, saj so bili umetna tvorba in v profani glasbi niso bili 
prisotni. Z njimi je sakralna glasba ponovno povzdignila svoj značaj in se obogatila. Prototipu 
je v razvoju sledila imitacija ali »zaporeden nastop iste melodične misli v vseh glasovih«, ki je 
ne smemo enačiti z njej podobnima repeticijo in variacijo, prisotnima v glasbi prvobitnih 
ljudstev. Slednji sta značilni za profano glasbo, ker sta razčlenjeni simetrično in posledično ju 
človek hitreje usvoji in si ju zapomni. Če ju že srečamo v krščanskih napevih, npr. pri alelujah, 
sta tako zapleteni in obsežni, da jih preprost človek ne bi mogel usvojiti. Imitacija je za razliko 
od repeticije in variacije umetna tvorba, ki je vodila v polifonijo oz. večglasje, pri katerem se 
posamezni glasovi ritmično in melodično samostojno razvijajo (Golob 1960: 342–345). 
Razvoj krščanske glasbene umetnosti sem preučila, ker se zdi ključen pri obravnavanju in 
razumevanju podobe ruske sakralne glasbe v začetkih njenega razvoja. S pregledom 
ideološkega ozadja, v katerem je veliko govora o določitvi bolj ali manj popolnih naravnih 
razmerij, ugotovimo, da se posvetni in sakralni izraz ločita predvsem po deležu intervalov in 
načinih izvajanja, ki so bili za eno in drugo zvrst jasno določeni. Sakralna glasba je bila 
enoglasna (spremljevalni bordun), praviloma so jo izvajali moški, vsebovala je čiste intervale 
(oktava, kvarta in kvinta) in ni dopuščala instrumentalne spremljave.   
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4. Podoba sakralne glasbe ob sprejetju krščanstva 
Ko človek vstopi v pravoslavno cerkev, se v njegovi duši nekaj prebudi. K nebesom ga popelje 
bogoslužno petje. Glasovi ga šepetajoče vabijo v sfero misterioznega duhovnega sveta 
(Григорьев).   
Bogoslužno glasbo so v Bizancu razumeli kot globoko osmišljeno umetnost, kot najvišjo 
modrost. Napevi so se prepletali z božjo besedo, ker je zven glasu besedo dodatno oživel in 
kazal na skriti smisel v njej. Kanon, ki so ga dokončno izoblikovali v 9. stoletju, je s svojim 
globljim smislom, neizmerno lepoto in urejenostjo vplival na oblikovanje umetnosti na 
današnjih ruskih tleh. V Kijevski Rusiji so ga sprejeli hkrati s krščanstvom in je bil od tistega 
trenutka vzet za svetega in nedotakljivega, medtem ko se je bizantinski vseeno spreminjal 
(Владышевская 2006: 55). Slednje dejstvo je zanimivo z vidika odkrivanja podobnosti obeh 
izrazov. Če je ruska cerkev prevzela bizantinski kanon in mu dodajala svojo melodiko, 
bizantinski pa se je razvijal v svojo smer, da sta v tistem obdobju oba izhajala iz iste materije 
in jo kasneje pravzaprav oba razvijala na svoj način.   
V začetku so v Kijevski Rusiji glasbo poučevali grški profesionalni pevci t. i. domestki 
(доместки), ki so nove pevce vzgajali po strogo določenih pravilih. Staroruski bralci psalmov 
(распевщики) so v začetku ustvarjanja natančno sledili bizantinskemu kanonu in ga ohranili 
tudi v prevodih besedil iz grščine. Strogim določilom niso sledili le pri predajanju smisla teksta, 
ampak so ohranjali tudi obliko in slovnično strukturo grškega originala. S tem razlogom so v 
zapisih grški teksti prisotni do 13. stoletja in tudi v cerkvah je en zbor pel v grščini, drugi pa v 
cerkveni slovanščini (Владышевская 2006: 54).  
S preučevanjem in natančnim poznavanjem bizantinskega kanona so ruski pisci v začetkih 
ustvarjanja pridobivali smernice, kako ustvarjati bogoslužno glasbo. Ko so zakonitosti usvojili, 
so znotraj strogih okvirjev oblikovali novo, svojemu izrazu bližjo, glasbeno umetnost. Poskusi 
samostojnega skladanja melodij napevov so se pokazali že v 11. stoletju. Oblikoval se je kanon, 
ki je sledil bizantinskim glasbenim zakonitostim – doseči je želel enako visoko glasbo raven –  
in obenem vanje vpletal elemente svojega glasbenega izraza, tj. domače melodične in ritmične 
vzorce. Poleg tega so izoblikovali nov bogoslužni red:  ustvarjali so napeve, ki so jih posvečali 
svojim svetnikom, spremenili so določene mašne dele in obrede, približane svoji kulturi. Zlitina 
narodnega in bizantinskega izraza se je uresničila v osnovni obliki ruskega sakralnega napeva, 
v nevmatičnem napevu (знаменный распев), ki je bil prav tako vsebinsko in zvokovno strogo 
določen (Шевцова 2012: 108).  
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Vodilo nastalega kanona je bila beseda, glasba je bila le podlaga za njeno uresničevanje. Napevi 
so bili enoglasni s spremljevalnim tonom oz. bordunom ter s točno določeno melodiko in 
ritmiko, ki je sovpadala in podpirala pomen pétih psalmov. Natančno določen kanon je bil pri 
ustvarjanju in izvajanju sakralne glasbe nujen, ker se je najvišja oblika glasbene umetnosti na 
tak način lahko ohranjala skozi stoletja in preprečevala rušenje svoje strukture z novimi, manj 
primernim glasbenimi oblikami. Nastali kanon je bil strogo spoštovan do 16. stoletja, 
odstopanja so bila nedopustna.  
Elementi ruske sakralne glasbe so morali sledili besedi, dodatno razkrivati njen pomen in s 
svojo preprostostjo zasvojiti sluh in poslušalca vabiti k poslušanju. Enoglasne melodije 
bogoslužnih napevov so natančno sledile strukturi besedila, kot bi ga želele dodatno razložiti. 
Odražale so notranjo dinamiko liturgičnega teksta, zato se niso smele preveč sunkovito 
spreminjati, ampak ohranjati stalnost in predajati občutek vseprisotnosti. Kontrastni melodični 
elementi se v njej niso pojavljali, ker bi pozornost vernika in pevca odvrnili od vsebine. Bolj 
pestre elemente je kanon dopuščal zgolj na tistih delih, kjer je bilo potrebno poudariti določeno 
besedo oz. njen pomen. V šolah so učitelji od pevcev zahtevali jasno izgovorjavo, ker je ritem 
napevov izhajal iz notranjega utripa besed. Stroga pravila niso dovoljevala izrazite ritmizacije, 
ker bi tudi z njo vernikovo pozornost usmerili v spremljanje ritmičnih vzorcev in ne vsebini 
pétih besedil. Delom bogoslužja so bili natančno dodeljeni tudi načini izvajanja koralov: 
zborovsko, antifono (2 zborovski polovici, ki ponavljata ena za drugo), responzorialno 
(menjavanje zbora in solista) ali solistično. (Владышевская 2006: 50).  
Ustava bogoslužja je bila zapisana v Tipikonu (Типикон) in je določala red bogoslužja ter 
natančno opredeljevala tudi ustvarjanje glasbene umetnosti, kar bi danes lahko razumeli kot 
omejevanje umetniške svobode avtorjev. V tistem času so bile bogoslužne melodije 
anonimnega izvora, ker so jih tvorcem posredovali angeli. Sakralna glasba ni bila prostor, v 
katerem bi lahko ustvarjali, iskali individualni izraz, ampak so dane vzorce poustvarjali znotraj 
točno določenih okvirjev. Tvorci, posredniki nebeških hvalnic, so napeve angelov slišali prek 
duhovne govorice in jih kot nova spoznanja posredovali ljudstvu. Melodije so bile le oddaljen 
odmev nebeških hvalnic, ki so dušam kazale pot k božjemu. Božji navdih umetnika ni omejeval 
pri samostojnem ustvarjanju, v posredovanih melodijah se preroki niso izražali, ampak so jih 
morali doumeti, poustvarjati in natančno slediti ustvarjenim arhetipom, s čimer so cerkveno 
glasbo obvarovali pred drugačno, neprimerno estetiko, ki bi zniževala raven božje 
navdahnjenosti.  Iz nebes darovane pesmi so veljale za svete in so se zato morale ohraniti v 
svoji popolnosti in nespremenljivosti. Umetnik zato ni mogel preoblikovati kanoniziranih oblik 
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in ustvarjati novih, lahko pa se je izražal v detajlih. Besedila je lahko krasil z dodajanjem 
izvirnih melodičnih elementov, vendar je moral ostati znotraj danega okvirja (Владышевская 
2006: 174–181).  
V 16. in 17. stoletju, v času pospešenega razvoja države in samostojne ruske cerkve, pa so 
skladatelji, med njimi Rahmaninov, Česnokov, Kimski-Korsakov, v svoja dela pričeli dodajati 
elemente, ki so bili značilni za zahodno glasbo. To so bili elementi večglasnega petja, zaradi 
katerega so prvobitno petje začeli pojmovati kot zaostalo, preteklo. Do razkola je prišlo, ker so 
avtorji novih glasbenih izrazov rušili bistvo napevov, tj. podrejenost glasbe besedi. Rušili so 
žanrski sistem, ki se je oblikoval skozi več stoletij in pri katerem so spreminjali le melodije in 
ne bistva žanrov. Do razkola je bila bolj kot oblika in melodičnost pomembna vsebina žanrov 
in njihova hierarhična razvrstitev pri bogoslužju, od 17. stoletja naprej pa je v ospredje prišel 
zven glasbenega izraza (Владышевская 2006: 47–51).   
4.1. Pregled napevov od 10. do 17. stoletja  
4.1.1. Распевное чтение – recitativno petje  
V Kijevski Rusiji se je hkrati z adaptacijo bizantinskih žanrov sakralne glasbe oblikoval 
osnovni žanr staroruske sakralne glasbene umetnosti, recitativno petje, iz katerega so se razvile 
vse kasnejše vrste napevov. Oblikovno se nahaja med petjem in deklamiranjem in ima preprosto 
strukturo (Владышевская 2006: 32). 
Na zahodu recitativno petje imenujejo liturgični recitativ. Primerjava ruskega in 
gregorijanskega liturgičnega recitativa kaže na njune podobne značilnosti, korenine katerih 
izhajajo iz Judeje, Grčije in Egipta oz. natančneje iz starojudovskega bogoslužja in grške 
prozodije. Starojudovskim besedilom so pripadale različne oblike recitativnega petja s točno 
določenim tipom melodike, ki so se med seboj razlikovale glede na vsebino besedil, npr.: način 
branja Evangelija in Apostolskih del se je razlikoval od branja preprostejših molitev. Za 
starogrško prozodično branje pa je bilo značilno, da ni preseglo obsega naravne intonacije 
govora (melodija govora se je gibala v obsegu intervala kvinte) (Владышевская 2006: 302).  
Starorusko recitativno petje je dragoceno predvsem, ker je bilo najmanj podvrženo 
bizantinskim vplivom in je tesno povezano s posvetnimi pesmimi, ki so jih prav tako izvajali v 
recitativu. Glavna značilnost recitativnega petja, popolna podrejenost besedilu, je bila prevzeta 
iz prozaičnih posvetnih žanrov, natančneje iz junaških pesmi in žalostink. Glasbena izraza obeh 
zvrsti sta bila grajena iz podobnih elementov: napevi obeh so nastajali s sestavljanjem manjših 
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melodičnih modelov in njihovih variacij, le da so bili posvetni melodično in ritmično bolj 
razgibani. V slednjih najdemo nabor intervalnih obratov, razgibane ritmične figure, repeticije, 
ritem je običajno povezan s plesom in gibanjem, medtem ko izraz bogoslužnih napevov ni smel 
imeti izrazite ritmike, ki bi spominjala na ples. V njem je prevladoval občutek celote, glasba je 
bila nepretrgana in vseprisotna (Владышевская 2006: 32, 33).  
 
Glede na vsebino bogoslužnih besedil sta se izoblikovali dve različici recitativnega petja: 
psalmodično (псалмодический речитатив) in razlagalno (рассказный речитатив). V prvi so 
brali Psalter, Evangelije, starozavezne prerokbe in litanije,  v razlagalnem poučne knjige, ki so 
vsebovale evangelijske zgodbe in žitja. Psalmodični recitativ so izvajali na enem oz. t. i. 
prevladujočem tonu, zaradi česar je bilo branje manj razdrobljeno in bolj celostno. Ker je bila 
melodika obeh napevov preprosta, so si jih recitatorji hitreje zapomnili, pomembnejše besede 
pa so poudarjali z višanjem ali nižanjem intonacije, daljšanjem zlogov ali z dodajanjem tonov, 
tj. melodičnimi okraski. Pomembno vlogo so imele cezure in pavze, ki so vedno sovpadale s 
koncem melodije in so poudarjale smisel izrečene besede ali fraze. Dolžina pavz je bila odvisna 
od logične povezave sledečega konteksta s predhodnim: če je bila misel zaključena, je bila 
pavza lahko daljša ali narobe. Zaključke besedil so vedno izvajali slovesno, tj. s počasnejšim 
ritmom in posebnimi melodičnimi obrati, ki so segali izven prej slišanega intonacijskega loka 
(Владышевская 2006: 311, 312).   
Večina značilnosti ruskega recitativnega petja se do danes ni ohranila, nekateri elementi so še 
prisotni pri obredih staroobredcev, predvsem v razlagalnih besedilih v božičnem času. Oblike 
recitativnega petja pričajo o tem, da krščanstvo kulture, praznikov in z njimi povezanih melodij 
iz poganskega obdobja ni uspelo popolnoma izničiti.  Posvetna in sakralna glasbena umetnost 
sta sicer nastajali s pomočjo različnih glasbenih orodij, ustvarjali različen nabor žanrov in 
pripadali drugačnim vrstam obredij3, vendar so psalmi in korali (več kot 150 ciklov), ki so bili 
večinoma posvečeni ruskim svetnikom, melodiko prevzemali predvsem iz narodnega 
glasbenega izraza ter do 16. stoletja pridobili vodilno vlogo pri bogoslužju in veljajo za kulturni 
spomenik tistega obdobja (Владышевская 2006: 32, 33).   
                                                          
3 Posvetni koledar je bil sestavljen iz praznikov, ki so bili neločljivo povezani z naravo, cerkveni pa je prevzetemu 
koledarju dodal dneve, ob katerih so častili ruske svetnike (Владышевская 2006: 32). 
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4.1.2. Осмогласие – osemglasje  
Osnova staroruskega liturgičnega kanona je bil sistem osemglasja, na osnovi katerega je bil 
določen potek bogoslužja. Kodeks, ki je narekoval potek in strogo določen red liturgičnih 
napevov, se je imenoval Osmoglasnik, gr. Oktoih in je bil v polnosti prevzet iz Bizanca.  
Osmoglasje (осмогласие) je sistem osmih tonovskih načinov, ki je narekoval način branja oz. 
recitativnega petja liturgičnih besedil. Glasovi so oblikovali t. i. bizantinski stolp – zaporedno 
menjavanje 8 tonovskih načinov v času 8 tednov, ki so se ciklično ponavljali – in vsakemu 
glasu so pripadala bogoslužna besedila, ki so imela ob strani vodilo, v katerem glasu oz. 
melodiji naj bodo brana.   
Sistem osmih glasov izvira iz 8-dnevnega slavljenja velike noči, ki se je začelo s cvetno nedeljo. 
To je pomenilo, da so molitve in napeve vsak dan pred velikim praznikom izvajali v določenih 
melodičnih vzorcih, ki jih je izbrani glas narekoval (Манько). Kasneje so te napeve razširili na 
celo leto, kar je pomenilo, da so cel teden izvajali napeve samo v enem glasu in ga v soboto 
zvečer zamenjali z naslednjim. Sosledje osmih glasov v času osmih tednov se je čez leto 
ciklično ponavljalo (Владышевская 2006: 48).  
Težave nam lahko povzroči dešifriranje termina glas v grškem in ruskem bogoslužju. V grškem 
termin glas označuje modus oz. lestvico. Obstajali so štirje glavni ali avtentični modusi (dorski, 
frigijski, lidijski in miksolidijski) in štirje nižji ali plagalni, vsi skupaj pa so sestavljali sistem 
osmih modusov, iz katerih so se gradili tonovski načini oz. melodije za petje bogoslužnih 
besedil. V ruskem bogoslužju sistem osmih glasov ne pomeni osmih lestvic, ampak sistem 
osmih melodij (drevo-info.ru). Melodije niso bile določene na osnovi lestvic, ampak je vsakemu 
glasu pripadalo od deset do dvajset melodičnih vzorcev, imenovanih popevki (попевки) in fite 
(фиты). Melodije napevov so se gradile z združevanjem različnih melodičnih vzorcev, na 
njihove meje pa so vstavljali variacije osnovnega vzorca in fragmente v recitativu. Koncept 
lestvice se v zgodnji ruski sakralni glasbi ni razvil (Гвоздецкий 2016: 129–132).  
Grške moduse je teoretično opredelil že Pitagora in jim pripisal točno določen učinek, npr.: 
melodije v frigijskem modusu so bile namenjene očiščevanju duše. Kasneje pa sta iz modusov 
nastala današnji dur in mol, ki jima prav tako določamo splošen značaj: durove zvenijo trše, 
vendar vedro, molove mehkejše in bolj otožno. Sklepala sem, da so na osnovi zvena in učinkov 
določenih lestvic praznikom in letnim časom dodelili melodije, ki so se ujemale z njihovim 
pomenom. Domači župnik je mojo domnevo potrdil na osnovi gregorijanskih tonovskih 
načinov, ki se delijo na zimske in letne ter pripadajo točno določenim besedilom. Pri ruskem 
31 
 
bogoslužju pa naj bi se v prvem glasu, ki je med vsemi osmimi melodično najbolj veličasten, 
peli psalmi velike noči in božiča (drevo-info.ru).  
 
Slika 3: Grški glasovi oz. modusi 
  
Slika 4: Gregorijanski tonovski načini  
(zimski : poletni) 
 
 
Slika 5: Glasovi v ruski sakralni glasbi 
 





4.1.3. Знаменный и кондакарный распев – nevmatično in kondakarno petje 
V zgodnjem obdobju, od 11. do 14. stoletja, sta obstajala dva stila recitativnega enoglasnega 
petja: nevmatični (знаменный ali крюковой) in kondakarni (кондакарный). Nevmatičnega so 
izvajali v zborni recitaciji, kondakarni pa je bil namenjen solistom oz. profesionalnim pevcem 
(Владышевская 2006: 135). Pevski mojster, ki je bil avtor teksta in glasbene spremljave, je 
običajno stopil na sredino cerkve in od tam pel slavo Bogu, devici Mariji ali svetnikom. 
Poimenovanje kondakar (кондакар) izhaja iz grščine in označuje pergamentni svitek, na 
katerega so napeve zapisovali. Njegova melodika je bila melizmatična, kar pomeni, da so 1 zlog 
zapeli z več toni. Povedano drugače, kondakarno petje je bilo melodično bolj okrašeno in 
zapleteno kot nevmatično. Zaradi zahtevne strukture so ga kmalu začeli zapisovati in izkušeni 
pevci so najbolj talentirane soliste učiti pravilnega izvajanja, vendar, ker so bile notacije in 
način izvajanja prezapleteni, so do začetka 14. stoletja izginili (Мелодия духа).  
 
Drugi način petja, nevmatično recitativno petje (знаменный распев), ki se je razvijal od 11. do 
17. stoletja, je postal osnovni izraz sakralne glasbene umetnosti. Ker je deloval veličastno in 
univerzalno, so v tem načinu peli več tisoč različnih koralov in bogoslužij. Izraz načina petja 
izhaja iz poimenovanja znakov, s katerimi so nad besedilo zapisovali potek melodije. Ker je 
bila okrašenost melodičnih vzorcev odvisna od dela bogoslužnega leta in pomembnosti obreda, 
so kasneje iz preprostega nevmatičnega oblikovali še nekaj različic napevov: stolpovoj 
(столповой), veliki (большой), mali (малий)  in na podoben (на подобен4). Mali in napev na 
podoben so uporabljali pri vsakodnevnem češčenju in se od 11. stoletja nista veliko spreminjala. 
Izvajali so ju silabično, tj. na 1 zlog 1 ton. Princip na podoben je pomenil ponavljanje že znanih 
melodij na drugačen tekst in je bil prisoten tudi v posvetnih pesmih. Veliki napev so izvajali 
melizmatično, tj. 4 ali več tone na 1 zlog, zanj je značilna liričnost ter svobodno menjavanje in 
okraševanje melodičnih vzorcev.  Zadnji, nevmatični stolpovoj napev (знаменный столповый 
распев), zgradba katerega je bila najzahtevnejša – vseboval težje melodične postope in veliko 
variiral –, je bil določen za praznične in nedeljske korale (Владышевская 2006: 135).  
 
Obdobju razcveta Kijevske Rusije je v začetku 13. stoletja sledilo obdobje tatarsko-
mongolskega jarma, ki je omajalo pomen Kijeva kot centra države in ustvarjanje zaustavilo. 
Vlogo centra države je prevzel Novgorod, v katerega so v začetku 15. stoletja iz Atosa prispeli 
učitelji in pisci, ki so s svojim prihodom rusko himnografijo vzpodbudili k nadaljnjemu razvoju. 
                                                          
4 Izraz podoben (подо́бен) je starogrški in pomeni zelo podoben (drevo.ru). 
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Srb Pahomij Logofet ter Kiprijan in Grigorij Camblak iz Bolgarije so k obstoječim dodali 
približno štirinajst maš, posvečenih ruskim svetnikom. Njihovo delo, ki ga strokovnjaki 
pojmujejo kot drugi južnoslovanski vpliv (1. je bil skupaj s kristjanizacijo), je vzhodne Slovane 
vzpodbudilo k nadaljevanju ustvarjanja. Cikli novih melodij so bili posvečeni devici Mariji, 
svetnikom ter pomembnejšim osebnostim, ki so pripomogli k razvoju ruskega naroda, države 
in se borili proti tatarsko-mongolski nadvladi, npr.: opevali so kneginjo Olgo in kneza 
Vladimirja ter Feodozija Pečerskega za njegovo razsvetljensko dejavnost. Devico Marijo so 
pojmovali kot zavetnico ruskega naroda in ikone z njeno podobo nosili na vojaške pohode ter 
vsaki njeni upodobitvi (bilo jih je več kot 200) prirejali bogoslužja s posebnimi napevi. Konec 
15. stoletja je k nadaljnjemu ustvarjanju dodatno pripomogel koncept Moskve kot Tretjega 
Rima, zaradi katerega je prišlo do kanonizacije ruskih svetnikov in posledično višjega števila 
ruskih praznikov, prej raztreseni letopisi so se združili v enotno zgodbo in vzpostavile so se 
povezave med posameznimi cerkvenimi središči (Владышевская 2006: 83–88). V tem obdobju 
so vsi zgoraj opisani napevi prišli do razcveta, izoblikovala se je teorija staroruske glasbe in 
nastajali so prvi učbeniki za branje notacij. V želji, da bi bilo bogoslužje še bolj praznično in 
bližje nebeški slavi, so se pojavili novi melodični vzorci, popevki (попевки), ki jih v rokopisih 
iz 16. in 17. stol. najdemo več kot petsto. Bogat nabor melodičnih vzorcev je pevcem in piscem 
dajal možnost kombiniranja različnih napevov in ustvarjanja drugačnih kompozicij.  
 
Nevmatično petje se je skozi stoletja razvijalo, da bi služilo potrebam bogoslužja. Izhajalo je iz 
duš vernikov, poznavalcev bogoslužnih tekstov in izročil, v 17. stoletju pa se je pod vplivom 
zahoda pojavilo večglasno deljeno petje (партесное пение), ki je v kratkem času nadomestilo 
dolgoletno tradicijo enoglasnega nevmatičnega petja (Владышевская 2006: 164).  
 
4.1.4. Pojavitev večglasja pod vplivom posvetne glasbe in zahoda  
17. stoletje je »mogoče obravnavati kot razpad celovite srednjeveške kulture« (Podlesnik 2009: 
60). Po obdobju zmede, tj. na prehodu iz 16. v 17. stoletje, je zvest o neločljivi povezanosti 
kulture in vere izginila ter vodila k uporom, ki so bili izraz iskanja izgubljene kulturne 
identitete. Porušeno enotnost je iskala tudi cerkev, ki se je odpirala novostim z zahoda oz. 
kulturnim vzorcem iz katoliških držav. Čas vladavine Petra I. in njegovih reform v razvoju 
ruske kulture lahko primerjamo s situacijo ob sprejetju krščanstva leta 988: družbeni odnosi in 
kultura so se načrtno spreminjali po zahodnoevropskem vzoru, zahodna kultura se je naslojila 
na obstoječo. »Podobno kot ob sprejetju krščanstva, ko je bila poganska plemenska kultura 
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potisnjena v polje neuradne, ustne kulture, a je kljub temu na različne načine vplivala na kulturo 
v celoti, lahko tudi ob Petrovi evropeizaciji Rusije opazimo dinamičen proces preoblikovanja 
zahodnih vzorov v skladu z glavnimi potezami ruske kulture« (Podlesnik 2009: 67).  
Zaradi katoliške herezije se je ruska cerkev v začetku 17. stoletja pričela ukvarjati z vprašanjem 
o ustreznosti redakcij bogoslužnih besedil v cerkveni slovanščini ter želela obuditi avtentično 
podobo bogoslužja, besedil in obredij. Vendar, ker že s pojavom tiska v 16. stoletju med vsemi 
različicami rokopisov ni bilo določenega kanoničnega besedila, so se bili primorani vračati k 
tekstom grške pravoslavne cerkve. Ker ruska duhovščina ni imela dovolj znanja o grškem 
jeziku, so za pomoč prosili kijevske in grške menihe, ki so jih opozorili na pomembnejše razlike 
v obredju. Kasneje je s patriarhom Nikonom prišlo do reform – ena izmed sprememb je bila 
vpeljava kvadratne notacije, ki je nevmatično kmalu popolnoma nadomestila –, ki so jim 
nasprotovali staroobredci, zagovorniki avtentične vzhodnoslovanske religiozne tradicije. Ne 
glede na to, da je v začetku stoletja ruska cerkev želela nove pojave in vplive z zahoda 
prilagoditi svoji tradiciji, se je z oblikovanjem Kijevskega kolegija (1632), ki je bil ustvarjen z 
ozirom na poljske jezuitske izobraževalne ustanove, v bogoslužju pojavila latinščina, katoliški 
vpliv pa je prinašal nova znanja in poglede na kulturo (Podlesnik 2009: 63–65).  
Če je prva polovica obdobja še povezana s tradicijo srednjeveškega ustvarjanja in nasprotuje 
prevzemanju novih glasbenih pojavov, je bila umetnost v drugi polovici stoletja pod vplivom 
zahodne kulture. Slednja je s seboj prinesla inštrumente: orgle, klavikorde, flavte in violončelo; 
nastajale so nekanonizirane glasbene oblike (avtorski napevi, korali mestnih izročil, npr.: 
solovetski, novgorodski, kijevski, bolgarski in grški); pojavilo se je večglasno petje evropskega 
tipa, drugačna glasbena teorija, tehnike komponiranja in novi glasbeni žanri (Владышевская 
2006: 95, 96). 
4.1.4.1. Večglasje v posvetni glasbi  
Poudariti je treba, da se večglasje v ruski sakralni glasbi pravzaprav ni pojavilo šele z vplivom 
zahodnega glasbenega jezika. Polifonija, estetika katere se je sicer razlikovala od zahodne, je 
bila v 16. stoletju prisotna že v ruski posvetni glasbi in vplivala na izraz sakralne v 16. in 17. 
stoletju (Владышевская 2006: 90).  
V posvetni glasbi so se v 16. stoletju poleg znanih žanrov (uspavank, delavskih pesmi, žalostink 
in junaških pesmi) pojavile večglasne t. i. obsežne pesmi (протяжные) z lirično vsebino in 
drugačno melodiko, znotraj katere se je prvič pokazala ranljivost ruske duše. Pesmi, polne 
metafor in vzklikov, so najpogosteje spregovorile o intimi, nesrečni ljubezni in ločitvi. 
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Poimenovanje pesmi, протяжные oz. obsežne, ki so bile v razponu oktave in pol z naključnimi 
skoki na seksto, malo septimo in oktavo, govori o njihovi širini, odprtosti, neskončnosti in 
izraznosti. Izvajali so jih v večglasju oz. so spremljevalni glasovi variirali osnovno melodijo. 
Pesem je običajno začel 1. glas, ki se mu je 2. priključil s kontrastno melodijo, obema pa je 
sledila manjša skupina glasov ali zbor. Ko je določeni glas variiral osnovno melodijo, so se 
drugi razvijali samostojno, med njimi še posebej zgornji glas, ki je bil pogosto bolj izrazit kot 
osnovni. Po svoji variaciji se je vsak glas združil z ostalimi v enotno melodijo oz. enoglasje. To 
razvejano druženje različnih melodij je pripeljalo do istočasnega zvenenja tonov različnih višin 
oz. do oblikovanja večglasja (Владышевcкая 2006: 89).  
 
Slika 7: Primer obsežne pesmi  
 
Zgodnji obliki večglasja v sakralni glasbi, ki sta bili vrhunec evolucije nevmatičnega petja in 
blizu narodnemu izrazu, sta linearno in demestvenno večglasje (строчное и демественное 
многоголосие). Njuno osnovo je sestavljalo linearno kontrapunktično gibanje spodnjega (низ), 
zgornjega (верх) in osnovnega oz. vodilnega (путь) glasu. Osnovni in najbolj statičen glas se 
je nahajal na sredini in imel glavno melodijo, spodnji in zgornji glas sta osnovnega spremljala. 
Glasovi so bili podrejeni drug drugemu horizontalno in ne, kot pri kasnejšem partesnem 
večglasju, vertikalno. Horizontalna linija je bila pred vertikalno, kar pomeni, da je osnovo 
razvoja melodije predstavljala vrstica, melodična linija, in ne harmonija. Vsi trije glasovi so 
glavno melodijo običajno začeli peti v enoglasju, nato pa so se melodije vseh treh glasov 
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razvijale različno in oblikovale paralele v razdalji kvarte in kvinte, kar je zvenelo surovo in 
prazno. Avtorji so pri linearnem večglasju, ki je bilo v bogoslužju prisotno do sredine 17. 
stoletja, dvomili o njegovi estetski vrednosti, saj je bilo grajeno neharmonično oz. kot, da 
sestavljavci niso poznali osnovnih zakonov za oblikovanje skladne harmonije (Владышевская 
2006: 103, 104).  
 
Slika 8: Primer linernega večglasja, pesem Херувимскя.  
 
4.1.4.2. Večglasje v zahodni estetiki  
Ustvarjanje glasbe od konca 17. do prve pol. 18. povezujemo s pojavom partiturnih koncertov, 
ki so jih izvajali večglasno oz. po partah5. Ta čas so zaznamovala večglasna glasbena dela oz. 
vokalne polifonije, natančneje kompozicije za 4, 8, 12, do največ 48 glasov.  
 
Polifonski glasbeni sistem je v Rusijo leta 1654 prispel iz Ukrajine, ki je imela močno glasbeno 
tradicijo in v kateri so bili prisotni elementi poljske glasbe. V času boja katoliške in pravoslavne 
vere je predvsem jugozahodni del Ukrajine svoj izraz preoblikoval zaradi vpliva poljske 
katoliške glasbe, ki je prevzela glasbene izraze iz Nemčije in Italije6. V Rusijo so se takrat 
preselili ukrajinski in beloruski znanstveniki, pevci in pisci, med njimi tudi filolog, prevajalec 
in pedagog Epifonij Slavinecki ter beloruski pesnik in dramaturg Simeon Polocki, ki sta zasedla 
                                                          
5 Part: »posamezni vokalni ali instrumentalni del večglasne skladbe« (Fran.si).  
6 Leta 1569 je prišlo do unije oz. združitve dela vzhodnoslovanskih pravoslavnih struktur z Rimom in Ukrajina je 




vplivno mesto na moskovskem dvoru. Po zaslugah prispelih izobražencev so bile ustanovljene 
nove kulturne in izobraževalne ustanove, med njimi tudi Novojeruzalemski samostan, v 
katerem so nastajali novi glasbeno-poetični žanri.  
V Ukrajini so v začetku 17. stol. ustvarjali nove vrste monodičnih napevov, ki so jih 
poimenovali po mestu ali samostanu, od koder so izhajali. Na rusko ustvarjanje so najbolj 
vplivali kijevski, grški in bolgarski, ki so se od nevmatičnih razlikovali po izraziti liričnosti. 
Imenovali so se kitični napevi (строфичные распевы) in so temeljili na ponavljanju melodij, 
spreminjalo se je samo besedilo kitic. Njihov metrum je bil strogo določen, ritmika pa je imela 
plesni značaj. Za bolgarski napev je bila značilna izraznost, melodičnost in simetrična ritmika. 
Melodija je bila preprosta, le pomensko pomembnejši zlogi so bili melodično bolj pestri.  Grški 
napevi so bili preprostejši in v recitativu. Imeli so simetričen ritem,  melodija se je razvijala iz 
variacij osnovne. Kijevski napev je bil južna različica nevmatičnega napeva. Izvajali so ga v 
recitativu in za razliko od ruskega, so se v kijevskem določene besede ali fraze lahko ponavljale. 
V Moskvi se je razširil od druge polovice 17. stoletja (Владышевская 2006: 100–102).  
Partesno petje je bilo osnovano na nevmatičnem napevu, ki je od zanj značilnega enoglasja 
prešel v 4-glasno harmonizacijo. V partesnem petju obstajata 2 glavni smeri: harmonizacije 
napevov in svobodne kompozicije oz. koncerti, ki so jih izvajali kar med mašo. Partesne 
harmonizacije so združevale staro monodično rusko glasbeno kulturo s stvaritvami novega 
polifoničnega stila. Glavna razlika med staroruskim linearnim večglasjem in partesnim je v bila 
odnosu do harmonije. V partesnih je bil v ospredju kolorit in polnost sozvočja. Celoto je zdaj 
predstavljala sopostavitev dveh glasov in ne variiranje enega glasu. Zdaj je imel vsak glas, tj. 
bas, tenor, alt in diskant, točno določeno funkcijo. Ko je bil tenor vodilni glas, je basu pripadal 
melodično najbolj okrašen del napeva. Diskant in alt sta bila dopolnjujoča glasova in sta 
večinoma dopolnjevala ali podvajala tenorsko linijo. Ker nekateri avtorji niso želeli, da bi se 
njihova dela izvajala v starejšem recitativnem načinu petja, ki so ga označili za kričanje, so k 
napevom pripisovali posebno navodilo: »петь сладким и преблагим гласом7«, ki je pevce 
nagovarjalo, naj ne kričijo, ampak pojejo. Tako se je počasi spreminjala estetika staroruske 
kulture. Na mesto staruruske lebdeče melodike brez metruma je prišla metrična, preprostejša in 
spevna melodika, ki si jo je bilo lažje zapomniti (Владышевская 2006: 100–106).  
Nevmatično petje je bilo Rusiji prisotno od 11. do 17. stol. Glavna značilnost recitativnega petja 
je bila enoglasnost, kar ne pomeni, da je melodijo pel le en pevec, ampak celo občestvo. Glasvna 
                                                          
7 Slo.: peti s sladkim in blagim glasom. 
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ideja je bila, da občestvo poje z enim srcem in enim glasom, zaradi česar je njihova zavest 
začela slediti slišanemu. Skupen tok misli in preproste melodije so človeka privedle v stanje 
ravnovesja, popolne zbranosti in mu omogočale, da se je osredotočil na najpomembnejše, na 
molitev oz. bogoslužni tekst. Poudariti je treba, da ruski izraz razpev (распев), ki izhaja iz 
glagola razpeti (распеть), ne pomeni petja, ki spremlja bogoslužje ali prenaša božjo besedo v 
melodijo. Bogoslužnega teksta niso peli, ampak izrekali (распевали слова). Glasba je bila zgolj 
sredstvo, prek katere se je uresničevalo najpomembnejše, beseda. V 17. stol. je prej zapovedno 
enoglasno zamenjalo večglasno petje, značilno za posvetno glasbo, in sakralno oddaljilo od 
njene primarne vloge pri bogoslužju (А. Григорьев). To je bilo obdobje dialoga dveh različnih 
kultur, ponovno se je vzpostavila opozicija med staro, srednjeveško, kanonično glasbeno 
kulturo in novo, baročno, večglasno, zahodno (Владышевская 2006: 98). 
Z novo estetiko, ki je slonela na baročnem slogu, je bilo nevmatično petje s svojo idejo in 
notacijo obravnavano kot preživeto. Spremenilo se je razumevanje glasbe. Preprosto 
monodično nevmatično petje je bilo v nasprotju z obsežno, večglasno baročno umetnostjo, ki 
je prostor za ustvarjanje razumela drugače. Njena zgradba je bila nasičena, večglasna, zračna, 
predajala je občutek gibanja, odnos do instrumentalne in vokalne glasbe je bil popolnoma 
izenačen. Glasba je nadvladala besedilo, večglasje so pogosto izvajali tudi v poljščini in je 
spominjalo na zvok orgel. Surovo zadržane melodije nevmatičnih napevov so zamenjale izrazne 
in skladne melodije.  
Za zagovornike tradicionalnega obredja je bila nova umetnost površna, nasprotovala je 
staroruskemu kanonu in njegovemu nazoru ter poviševala ideološkega nasprotnika pravoslavne 
vere. Protopop Avakum je o novih glasbenih elementih zapisal: На Москве поют песни, а не 
божественное пение, по латыни, и законы и уставы у них латинские: руками машут и 
главами кивают, и ногами топчут, как обыкло у латинников по органам8 (Владышевская 
2006: 97). Pripadniki nove estetike pa so v vplivih z zahoda videli možnost ustvarjanja novega 
kanona. Sveža in nasičena umetnost je rusko kulturo privlačila s svojo bogato okrašenostjo in 
barvitostjo, ki so jo usvojili in preoblikovali v 100 letih. V drugi polovici 17. stol. se je baročni 
stil utrdil in pojavljal tudi pri večglasnih koralih starih napevov, avtorskih kompozicijah, 
psalmih in koncertih. Skladatelji Čajkovski, Rahmaninov, Glinka, Rimski-Korzakov in 
                                                          
8 Slo: v Moskvi pesmi pojejo, vendar to ni božansko petje, ampak latinsko, tako kot so tudi njihovi zakoni in ustava 
latinski: krilijo z rokami, kimajo in z nogami topotajo tako, kot to delajo pri latinski maši ob spremljavi orgel.  
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Česnokov so v večglasne melodije sicer vključevali primarne motive, vendar so jih 
harmonizirali na osnovi zahodnoevropskih vodil (A. Григорьев).  
V nekaj dokumentarnih oddajah in videih o stari ruski glasbi strokovnjaki in duhovniki glasbo 
po 17. stoletju večinoma zavračajo z enakim razlogom, kot so jo pripadniki stare estetike. 
Menijo, da je ob združitvi z zahodno izgubila svoj prvotni pomen in postala plehka. Trudijo se, 
da bi ohranili primaren izraz sakralne glasbe in ga v ta namen ponovno preučujejo, organizirajo 
izobraževanja in izvajajo bogoslužje po starih zakonih. Na koncu dokumentarnega filma z 
naslovom Мелодия духа opozorijo, da je tradicija nevmatičnega petja še danes živa pri 
staroobredcih. Področje sem raziskala in prišla do podatkov, da v Valaamskem samostanu 
(Валаамский монастырь) v Kareliji bodoče duhovnike učijo branja notacij in t. i. 
nevmatičnega petja. Strokovnjake za staro rusko glasbo najdemo na Katedri za pevsko 
ustvarjanje na Državnem konservatoriju v Sankt Peterburgu, v Moskvi se s tovrstnimi vprašanji 
ukvarjajo na strokovni šoli z nazivom Училище имени Гнесиных. Starejše oblike notacij 
preučujejo na akademiji Русская христианская гуманитарная академия pri predmetu 
Певческое исскуство. K obujanju stare glasbe pripomore tudi mednarodni festival Академия 
православной музыки, ki ga podpira Ministrstvo za kulturo RF in v okviru katerega je možnost 
vpisa v poletno šolo, kjer predavajo o temeljih pravoslavne glasbe. Omenim naj še, da obstaja 
tudi elektronski korpus nevmatičnih napevov (фонд знаменных песнопений), v katerem so 
zbrani rokopisi staroruskih bogoslužnih pesmi. S klikom na napev si uporabnik lahko ogleda 







4.2. Zapisovanje glasbe 
Glasbo so zapisovali nad besedilo v brezčrtnem sistemu z nevmami, rus. знамёна ali крюки 
(slo. kavelj). To niso bile note v današnjem pojmovanju, ker je en znak lahko označeval od 
enega do osem zvokov, določal njihovo višino, trajanje in intenzivnost. En simbol je torej lahko 
upodabljal celoten napev, majhno spremembo v melodiji ali samo en ton. Poleg drugačnega 
načina zapisovanja melodije je nevmatična notacija posebna tudi v tem, da je imela ideološko 
vsebino. Vsak znak je predstavljal točno določeno idejo, vsebino in izvajalcu narekoval, na 
kakšen način naj ga interpretira.  
 
K razumevanju znakov so pripomogla že njihova poimenovanja in oblike, npr.: znak stopica 
(стапица) je pomenil, da se tistega dela besedila ne poje, ampak se besede izgovarjajo, 
recitirajo. Znak z imenom golobček (голубчик), je bil nad tistim delom besedila, ki je zahteval 
posebno grleno petje. Glagola golknut (голкнуть из гортани), ki je narekoval način petja 
golobčka, strokovnjaki in vokalisti še niso natančno opredelili. Z znakom, ki se je imenoval 
paraklit (параклит), so označevali začetek vrstice oz. sporočila in izvajali naj bi ga v vzklični 
intonaciji (Мелодия духа). 
 
 
Slika 9: Znak krjuk 
 





Slika 11: Znak golobček (hiter in počasen) 
 




Notacija se je oblikovala na osnovi starogrške, ki je na slovanski zemlji dobila svojo podobo, 
saj so morali prevzeti zapis prilagoditi posebnostim cerkvenoslovanskega jezika. V ta namen 
so določene glasbene znake izločili in manjkajoče ustvarili s kombiniranjem in 
preoblikovanjem grških. Število znakov je bilo visoko – niti vzhodna niti zahodnoevropska 
cerkev ni imela tolikšnega nabora znamenj za zapis melodij – , saj je bila vsaka notacija 
povezana s točno določenim stilom oz. načinom izvajanja napevov. To je pomenilo, da se je z 
vsakim novim napevom, ki se je od prejšnjega razlikoval v ritmu in melodičnih vzorcih, pojavil 
nov zapis, zaradi katerega je starejši izginil ali se spremenil. Pevci so zato morali poznati okrog 
800 različnih znakov in njihovo vsebino. Nabor znakov določene melodije je oblikoval sistem, 
podoben jezikovni abecedi. Intervale in melodije so znamenja upodabljala tako, kot se črke 
združujejo v besede in besedila (Владышевская 2006: 63, 64).  
4.2.1. Oblike notacij 
V začetnem obdobju, od 10. do 14. stol., so glasbo zapisovali s tremi notacijami, s pomočjo 
katerih so razlikovali med stili enoglasnih napevov. Vsaka notacija je pripadala točno 
določenemu ritmu in melodični sliki. Glavni tipi notacij so bili: ekfonetična ali zunajtonska  
(экфонетическая9 или внетоновая), kondakarna (кондакарная) in že omenjena, nevmatična 
(знаменная).  
4.2.1.1. Zunajtonska notacija  
Zunajtonska notacija je najstarejši način zapisovanja sakralne glasbe. Njeni znaki so bili v celoti 
prevzeti od starogrških, ki so jih uporabljali za določanje govorne intonacije in niso kazali točne 
višine in trajanja tonov. Znaki, ki so jih pisali v vrstici in pod ali nad njo, so služili za 
označevanje pavz (križ, rus. крест), višanje (puščica, rus. стрела) in nižanje (palica, rus. палка) 
glasu in ter poudarjanje posameznih besed in fraz. Najstarejši ohranjeni spomenik, ki vsebuje 
ekfonetično notacijo, je Ostromirov evangelij (Кутузов).  
                                                          




Slika 13: Ekfonetična ali zunajtonska notacija 
 
4.2.1.2. Kondakarna notacija  
Kondakarna notacija je pripadala kondakarnim oz. prazničnim koralom, napevi katerih so bili 
bogato okrašeni, melodično zapleteni in melizmatični. Zaradi zapletenosti branja in zapisovanja  
je notacija v 14. stoletju izginila in ostala nerazrešena, vendar se je izvajanje kondakarnih 
psalmov ohranilo. Melodije so postale preprostejše, silabične in v nevmatični notaciji.  
Kondakar je poseben del bogoslužne psalmografije, ki ga je oblikoval bizantinski pisec 
psalmov, Roman Sladkopevec. Izhajal je iz Sirije in kot diakon najprej služil v Bejrutu v 
Libanonu, v času Anastazije I. (491–518) pa je pričel delovati v Konstantinoplu v duhovniški 
skupnosti cerkve Matere Božje. Po nekajletnem služenju se mu je v sanjah prikazala Marija in 
v njem vzbudila željo po ustvarjanju božjih napevov, kondakov, na osnovi katerih so se razvile 
vse kasnejše oblike prazničnih psalmov. Vsebinsko so se napevi običajno nanašali na pripovedi 
iz evangelija ali žitja ter bili sestavljeni iz več kitic z akrostihom, ki je kazal na njen namen, 
npr: himna, slava, molitev. Vsaka kitica se je običajno začela s prologom, imenovanim 
kukulion, in se zaključila s kratko frazo oz. pripevom, ki je kazal na konec kitice. 
Najpomembnejši del kondaka je bila omenjena uvodna fraza, kukulion, iz katerih je sestavljena 





Slika 14: Primer kondakarne notacije 
 
4.2.1.3. Nevmatična notacija 
Zapis zadnje, nevmatične notacije je bil bolj strogo določen in v primerjavi s kondakarnim bolj 
preprost. To je bila edina notacija, ki se je ohranjala in izpopolnjevala od 10. do 17. stoletja in 
v kasnejših obdobjih postala kaligrafska. Opazne spremembe v zapisovanju melodij so se 
zgodile v 16. stoletju, ko so napeve pričeli dodatno okraševati. Ker so se melodije daljšale, so 
vpeljali nove simbole, fite (фиты), s katerimi so v besedilu opozorili na okrasek, vsebina 
katerega je bila natančneje razložena ob robu besedila (Владышевская 2006: 67). Kljub razlagi 
so bile slednje za izvajalce zahtevne, ker so bile sestavljene iz kombinacij znakov, ki jih, če 
melodije napeva niso poznali vnaprej, iz zapisa niso mogli razbrati. S tem razlogom njihova 
natančna vrednost še danes ni znana (Мелодия духа).  
 





Poleg fit so napeve krasili še z manj zapletenimi in krajšimi melodičnimi okraski, rus. попевки, 
v katerih so nevme dobile drugačen pomen in se pojavljaje v drugačnih kombinacijah. Pod 
besede, ki jih je pevec moral poudariti, so začeli vstavljati tudi posebne besedne vložke 
(вставки) in poudarke (акцентные знаки). Poleg melodij se je spreminjal tudi jezik. Ko sta jer 
in jor dokončno izginila v odprtih zlogih in se v zaprtih spremenila v o ali e, so morali nekatera 
notna znamenja odvzeti ali jih dodati in s tem spremenili melodijo (muszone.ru).  
 
Slika 16: Melodični okraski v nevmatični in okrogli notaciji 
 
Notni zapis v tistem času ni bil tako natančen kakor današnja okrogla notacija, ker se je znanje 
o poteku melodij prenašalo ustno in so nevme pevca samo opomnile, katera melodija pripada 
določenemu besedilu. Da so pevci melodije usvojili, so morali uriti spomin – zapomniti so si 
morali več kot 800 znakov in njihovih kombinacij – in se izobraževati pri izkušenih pevcih 
(Владышевская 2006: 64). Grozdoveckij (2016: 129) pa piše, da usvajanje melodij pravzaprav 
ni bilo težavno, saj so bili vsi ljudje v cerkvi že od otroštva in so ponavljajoče se melodije in 
njihove variacije slišali pri vsakem bogoslužju. Bodoči pevci so se ob pogledu na zapis melodije 
napeva spomnili in ga odpeli brez dodatnega učenja.   
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Ker jim melodij ni bilo treba točno zapisovati, nam natančne vrednosti znakov notacij od 11. 
do prve polovice 17. stoletja niso znane. Prvi priročniki, v katerih je bil le seznam znamenj brez 
konkretnega zapisa njihovih vrednosti, so se pojavili konec 15. stoletja. Natančne določitve 
posameznih znakov pa izhajajo iz leta 1668, ko je bil narejen sistem, ki je opredeljeval vrednost 
posameznega znaka in narekoval način izvajanja (Владышевская 2006: 65). Razlog za zapis 
vrednosti glasbenih znakov je bil v tem, da so se v 16. stoletju pojavili novi avtorski napevi, ki 
niso bili v skladu s tradicionalnim načinom grajenja melodije. Da izvajalci niso popačili ali 
spremenili avtorskega napeva, so ga morali natančno zapisati. Med prvimi znamenji, ki so jih 
pisali ob nevmah, so bila rdeča znamenja, киноварные пометы10. Označevala so natančno 
višino tona, s katerim se je napev začel. Vseh tonov, s katerimi so se napevi lahko začeli, je bilo 
12 in označevali so jih z določenimi črkami, ki naj bi kazale tudi na način izvajanja, tj. tiho, 
hitro, odsekano. Vsebinsko nedoločene so od tega časa ostali le še nekateri deli melodičnih 
vzorcev popevk (попевки) in fit (Гвоздецкий 2016: 130). 
 
Slika 17: Rdeča znamenja 
  
                                                          




Nevmatično notacijo je v sredini 17. stoletja zamenjala 5-črtna kvadratna notacija, ki jo nekateri 
pojmujejo kot izpraznjeno, saj se melodije po zapisu niso več razlikovale in zato izgubile del 
vsebine. Znamenja nevmatične notacije so poleg melodije govorila tudi o interpretaciji, saj so 
s svojo podobo izvajalcu že narekovale način izvajanja, kvadratna pa je definirala le potek 
melodije. Slednja je nevmatično zamenjala postopoma – v rokopisih so dolgo pisali eno nad 
drugo –, v času Petra I. pa je zaradi svoje preprostosti in razumljivosti prevladala. Nevamtično 
notacijo skupaj z napevi ohranjajo pripadniki staroobredcev (drevo.ru). 
 
 







5. Posebnosti glasbe ruske cerkve 
V zadnjem poglavju bom obravnavala posebnosti uresničevanja ruske sakralne glasbe, o katerih 
sem izvedela med branjem literature ter poslušanjem in izvajanjem skladb ruskih avtorjev. 
Zanimalo me je, zakaj instrumentalna glasba pri bogoslužju ni dovoljena, katero mesto v cerkvi 
je bilo dodeljeno izvajalcem, omenila bom pevce oktaviste in se posvetila arhitekturi, ki vpliva 
na akustiko, tj. na kakovost in uresničevanje zvoka v prostoru.  
5.1. Instumentalna : vokalna glasba pri bogoslužju 
Inštrumenti so v ruski sakralni glasbi strogo prepovedani. Povezovali so jih s poganstvom, lažno 
vero, veseljačenjem, plesom in razuzdanostjo. Omenim naj, da je bila tudi v poganstvu 
instrumentalna glasba obravnavana kot spremljava petju, vojnim pohodom ali plesnemu 
izražanju. Inštrument ni bil nikoli rabljen kot sredstvo za samostojno izražanje. Ne le v glasbi, 
tudi v vsej literaturi od 11. do 17. stoletja so bili inštrumenti, še posebej gosli, piščali in bobni 
povezani s poganstvom in skušnjavami, ki jih človeku podtika hudič. Glasbila naj bi v človeku 
vzbujala ali poželenje ali občutek strahu in gneva. V krščanskem nauku so jih glede na učinke, 
ki so jih povzročali, ter položaj in vlogo, ki so jo opravljali v kulturnih obredih, razvrščali med 
nižja in višja glasbila. Višje uvrščena je bila na primer trobenta, ki je s svojim mogočnim 
zvenom klicala vojake in jih spominjala na boj, nižje uvrščena godala pa so s svojim tankim in 
rezkim zvokom priklicala demone. Delitev inštrumentov na kulturne in nekulturne je verjetno 
povezana s tem, da so bili določeni v Stari zavezi pri bogoslužju dovoljeni, ostale pa so že takrat 
povezovali s poganskimi rituali in plesom. V Davidovi knjigi so omenjeni timpani, lira, 
trobenta, gosli, činele in orgle, glasbila, ki so nekdaj spremljala bogoslužje in slavila najvišjega. 
O slavljenju z inštrumenti pričajo tudi upodobitve pastirjev in svetnikov, ki držijo ali nanje 
igrajo (Владышевская 2006: 35, 36).  
Za lažje razumevanje pomena petja brez instumentalne spremljave navajam zapise apostola 
Pavla, ki je človeški glas pojmoval kot najbolj popoln inštrument, ki je v glasbi sposoben v 
besedah odkrivati skriti pomen. Če človeka sestavljajo telo, duh in duša, je v glasbi zvok njeno 
fizično telo, duša so zakoni, po katerih se zvok razvija, duh pa zvoke oživlja in napolnjuje 
glasbo s smislom. Sveti Janez Zlatousti je poudarjal, da se je enoglasno petje brez spremljave 
pojavilo že v začetku našega štetja, verjetno po rojstvu Jezusa Kristusa. Odrešenik je ljudstvu 
psalme zapel z namenom, da bi ga učil dobrega in mu pokazal, da se s petjem lahko približa 
Bogu. S svojo prisotnostjo in petjem napevov je enoglasno petje povzdignil in blagoslovil. Ker 
je Kristus iz svojih ust predajal glasbo ljudstvu, so pesmi kot molitve, s katerimi se obračamo 
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na Boga in se zavedamo njegove prisotnosti. Človek, ki je del bogoslužja in se napevom zna 
predati, v njem vzbujajo misli o lepoti najvišjega. Da napevi ne bi zgrešili svoje vloge v 
bogoslužju, se morajo ujemati s cerkvenim kanonom in namenom, ki ga opravljajo pri 
cerkvenem obredju. 
Letopisec Nestor je v Povesti o minulih letih občutenje ruskih poslancev ob poslušanju petja v 
grški cerkvi opisal z besedami: petje je bilo angelsko, nebeško. Termin angelsko petje 
(ангелоголосное пение) se je v tekstih večkrat pojavljal in je bil prevzet iz Bizanca. Sakralno 
petje so razumeli kot neskončno slavljenje angelov, ki sedijo ob božjem prestolu. Končni človek 
naj bi v napevih bogoslužne glasbe skušal posnemati angelsko slavljenje in se tako zaščitil pred 
demoni. Razlagali so, da je dom najvišjega prostor, kjer prebivata harmonija in lepota, okrog 
prestola so angeli najvišjega reda (kerubi in serafini), ki nepretrgoma slavijo Boga. Petje pri 
bogoslužju ni prostočasna dejavnost ali zabava, ampak zaposluje misli in dušo, saj v 
bogoslužnih napevih sprevidimo modrost, poslano v božji besedi. S tem razlogom besede 
melodijo nadvladujejo, napevi pa, kot stavčna intonacija, vsebino vere podrobneje razlagajo in 
poudarjajo pomembne besede. V hvalnicah odzvanjajo nebeški korali, ki človeka privedejo h 
globljemu dojemanju in uskladitvi z božjim (Владышевская 2006: 172–181). Gardner 
poudarja, da so se v pomen besed in naukov verniki lahko poglobili, ker so bili zapisani v 
cerkvenoslovanskem jeziku, ki se od takratnega govorjenega ni bistveno razlikoval. Ne glede 
na to, da se je kasneje spreminjal, je bogoslužni ostajal enak in pridobil status sakralnega jezika, 
ki so ga še vedno razumeli. Ker so ljudje cerkveni nauk poslušali v razumljivem jeziku in si ga 
ob spremljavi melodij hitreje zapomnili, je nanje deloval neposredno in vera se je hitreje širila. 
Ker petje še danes pojmujejo kot eno od oblik bogoslužja, s katero besedo še dodatno obogatijo 
in približajo božji lepoti, v njihovem bogoslužju, za razliko od katoliškega, ni tihe maše oz. 
maše brez petja (Манько).   
Glavna razlika med vokalno in instrumentalno glasbo v opisanem pojmovanju je, da 
instrumentalna predaja samo razpoloženje in vzbuja čustva. Beseda, ki se popolnoma uresniči 
v melodiji pa izraža idejo: »Пусть язык твой поет, а ум прилежно размышляет над смыслом 
песнопения, дабы в пении участвовал твой дух и твой ум11» (Владышевская 2006: 172).   
                                                          
11 Da bosta pri petju prisotna tvoj duh in um, naj tvoj jezik poje in um vneto razmišlja o smislu napeva.  
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5.2.  Mesto pevcev v cerkvi in oktavisti 
V podpoglavju se bom posvetila izvajanju glasbe v ruski pravoslavni cerkvi. Osredotočila se 
bom na karakteristike, ki so za sakralno glasbo tega območja unikatne.      
Pevce v katoliški cerkvi umeščajo na poseben prostor, imenovan kor. Običajno se nahaja nad 
vhodom in v večjih cerkvah so na sredini orgle, ki ga razdelijo na dva dela. Podobno 
razporeditev so v 17. stoletju začeli uveljavljati tudi v nekaterih ruskih posvečenih prostorih, 
čeprav so imeli mesto za pevce določeno že s sprejetjem krščanstva in verjetno prevzeto od 
Grkov. V grških svetiščih so pevci, obrnjeni proti duhovniku, stali na južni oz. desni in severni 
oz. levi strani cerkve, običajno okrog stebrov. V ruskih cerkvah pa je bil pevcem dodeljen 
prostor levo in desno od ikonostasa, na soleji. Zbor je bil običajno razdeljen na dva dela, ker so 
pri bogoslužju pogosto prepevali antifone, kar pomeni, da zbora pojeta izmenjaje. Zapisi 
pričajo, da so do 13. stoletja, v želji po ohranjanju mogočnosti grškega bogoslužja, peli v dveh 
jezikih: ena stran zbora v grščini in druga v cerkveni slovanščini (Манько). Ob pogovoru s 
katoliškim duhovnikom sem izvedela, da so v preteklosti tudi v katoliških cerkvah zbori 
prepevali spodaj, običajno na stranskih oltarjih. Pevci so v spodnjem delu cerkve glasbo 
predajali bolj neposredno, bili so del skupnosti in bližje ljudem. Kor se je v cerkvah pojavil 
kasneje, in sicer kot arhitekturna opora cerkvi in ni bil namenjen zboru. Ko se je zbor premestil 
v zgornji del cerkve, se je od skupnosti oddaljil in barva glasbe ni bila več enaka. V spodnjem 
delu cerkve ima glas prostor za širjenje, lebdenje in dlje časa potuje proti vrhu, kjer se njegove 
barve začnejo prelivati in zveneti kot odmev (osebni arhiv).    
 
Slika 19: Soleja, primarni prostor za zbor 
50 
 
Rusko vokalno glasbo poznavalci povezujejo s profundisti (ita. profondo, globok), basisti z zelo 
nizkim in širokim glasom. Imenujejo jih tudi oktavisti, ker pojejo oktavo (8 tonov) nižje od 
običajnih basistov (dosežejo ton kontra F). Če v katoliški cerkvi za privzdignjen glas pojmujejo 
sopran, je v ruski sakralni glasbi kot najlepše zveneči glas pojmovan grob in izredno nizek 
moški glas. Zaradi nizkih frekvenc, ki so jih njihove glasilke sposobne ustvarjati, lahko le en 
oktavist preglasi katero koli glasbeno ozadje. Nemogoče jih je ne slišati. Da ne bi bili preglasni 
in pregrobi, je v notnem zapisu njihova prisotnost vedno jasno določena: v zborovskih zasedbah 
naj bi peli tiho, saj s svojimi nižinami krepijo zvok in širijo obseg akordov celega zbora. 
Večinoma harmonije barvajo, v melodijah, ki so jih ustvarjalci želeli dodatno obogatiti, pa so 
določeni deli skladb zapisani v tako nizkih legah, da jih drugi pevci niso sposobni odpeti. 
Njihovi globoki glasovi naj bi nadomeščali širino instrumentalne glasbe, tj. nizke orgelske 
registre. Med ruskimi vokalisti so profundisti sloveli že v srednjem veku in zaradi nižin, ki so 
jih lahko dosegali, se je prevzeti način petja iz Bizanca moral tudi v tem vidiku prilagoditi ruski 
naravi. Tuji poslušalci so menili, da se mistika bogoslužja v ruskih hramih skriva ravno v 
globokih glasovih, zaradi katerih se šibijo zidovi svetišč. Tudi zborovski sestavi so bili običajno 
sestavljeni iz nižji glasov in so zato, za razliko od zahodnih kultur, v zborovske vrste najprej 
sprejemali dečke z nizkim glasom. O tem, kako velik pomen je imel močen in globok glas 
pričajo zapisi o tem, da so bogoslovcem v ta namen organizirali posebne šole, v katerih so 
pridobivali znanje, kako skrbeti za glas ter kako pridobiti na moči in globini.  
Pri oktavistih gre za poseben način petja. Splošno pevci pojejo s prsnim registrom in registrom 
v glavi, v prsnega prehajajo v nižjih legah, v register v glavi pri višjih. Profundisti pa so znani 
po tem, da uporabljajo samo grlo, prsni register in dihajo neobičajno široko. Registra v glavi, v 
katerega naj bi prehajali pri višjih tonih ne uporabljajo, ker so njihove glasilke neobičajno 
elastične in dolge. Tisti, ki slovijo po najnižjih tonih, znajo uporabljati še tretji, najnižji register, 
ki od pevca zahteva drugačno rabo glasilk oz. žrela. Zvočne analize kažejo, da so pri tem petju 
poleg običajnih glasilk aktivne tudi nad njimi ležeče lažne glasilke. Pevci, ki jih uporabljajo, 
načina tvorjenja glasu večinoma ne znajo opisati, za učenje rabe tega registra izobraževalnega 
programa še ni.   
Svetovno znana ruska oktavista sta bila Viktor Telegin, Mihail Zlatopolski in Vladimir 
Pasjukov. O Viktorju Teleginu je znana zgodba, kako je svoj glas ob zimskih jutrih dodatno 
izpostavljal mrazu z namenom, da bi pridobil še malo nižin. Na njegovem grobu je izrisan celo 
najnižji ton, ki ga je dosegel (konta F). Mihail Zlatopolski slovi po tem, da je imel najnižji bas 
na svetu. Nepojmljive nižine je dosegal že v govorni legi in ker se je poleg petja ukvarjal tudi 
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z igralstvom, lahko posnetke njegovih vlog najdemo na internetu. Trenutno v Moskvi med 
oktavisti slavi Jurij Višnjakov, vendar naj bi ga v nižinah prekašal Vladimir Miller iz Sankt 
Peterburga. V Guinessovi knjigi rekordov med najnižjimi basisti najdemo Američane, ki pojejo 
večinoma v gospel stilu, trenutno je med njimi najbolj prepoznaven Glenn Miller. Med 
slovenskimi basisti za najnižjega še vedno velja bivši basist Slovenskega okteta, Peter Čare. 
Njegovemu basu lahko prisluhnemo v pesmih Večerni zvon in Dvanajst razbojnikov (bas-
profundo).  
5.3. Arhitekturna ureditev svetišč in uresničevanje glasbe 
Svetišče človeku predstavlja hipno odrešenje na zemlji. Ko vstopi vanj, pride v svet, v katerem 
se skuša odtrgati od vsakdanjih misli. Sveti prostor človeka spremlja od rojstva do smrti. H 
krstu ga prinesejo kot nedolžnega otroka, v mladosti vanj vstopi pri poroki in se na koncu svoje 
poti v njem poslovi od zemeljskega življenja.  
Posebno vzdušje, ki ga občutimo ob vstopu v ruske hrame, soustvarjata arhitektura in likovni 
koncept. Arhitektura sakralnih prostorov, ikone, mozaiki, freske in skulpture dopolnjujejo drug 
drugega in predstavljajo celoto, ki vodi k razkrivanju globine smisla in moči izraza božjih 
harmonij in molitev. 
Tloris ruske pravoslavne cerkve je običajno grajen v obliki grškega križa, nad katerim se 
dviguje kupola (крестокуполная структура), ki prostor odpira in mu daje dodatno širino 
znotraj zgradbe. Kupola ima običajno obliko jajca ali čebule, v njej pa je narisana podoba Jezusa 
ali je pokrita z zlatom, ki simbolizira božjo luč. Druženje križa in kupole predstavlja vez med 
nebom, božjo lučjo in človekom. Križ predstavlja Kristusovo trpljenje, zemeljsko žrtvovanje in 
je simbol krščanstva, kupola pa duhovno odrešenje in večno življenje. V sredini cerkve se 
običajno nahaja oltar, ki je vedno zgrajen na vzhodni strani, ker ga tako doseže sonce, simbol 
novega življenja. Oltar predstavlja prostor, kjer se je rodil Kristus, nebeški prestol ali Golgoto 
(Кузнецов 2009: 40–42). K prehodu v drugačen svet pripomorejo tudi freske in ikone, na 
katerih imajo angeli in svetniki poudarjene oči, ki verniku sledijo, ga pomilujejo in izprašujejo 
vest ter ob peti in brani božji besedi dodatno razlagajo božji nauk. Iz upodobitev pevcev, ki so 
običajno v izrazitih barvah v bližini svetnikov ali v središču cerkve in razdeljeni na dva zbora 





K mističnemu vzdušju pripomorejo tudi pogoji za akustiko, ki ustvarja občutek neskončnosti 
prostora. Stavbarji so zvoku pripravili prostor za popolno uresničitev znotraj cerkvenih obokov, 
kupol in t. i. golosnikov (голосники). Natančno premišljena akustika glasovom dodaja tako 
širok obseg in barvitost, da ga pogosto primerjajo z nebeškim. Učinek odmeva prostor 
napolnjuje z vseprisotnim zvenom in ustvarja občutek neskončne prostranosti. Glasovi pevcev, 
ki so običajno stali v središču, so se dvigali v kupolo, v kateri so se zvočne barve mešale in iz 
višine zvenele kot eno. Glavni namen kupole je bil, da je zvok imel dovolj prostora za dvig, se 
v njej izenačil in na poti nazaj napolni ves prostor. Akustični prostor so dodatno večali omenjeni 
golosniki, manjše ločene posode, ki so jih v ležečem položaju zazidavali v stene in oboke starih 
cerkva. Posode so bile razporejene povsem naključno, pomembno je bilo le, da je bila njihova 
odprtina obrnjena v notranjost prostora, s čimer so zvoku podaljšali pot do odboja. Njihovo 
delovanje bi lahko primerjali z zvočniki na violini ali zvočnico na kitari. Ponekod lončene 
posode niso služile le za akustiko, ampak so bile gradbeni material za oboke, ker so bili kamni 
in opeke pretežki. Če jih v cerkvi najdemo veliko in so njihovi vratovi krajši, naj bi bile prvotno 
rabljene kot gradbeni material, če jih je malo in se nahajajo v zgornjem delu obokov, naj bi bila 
njihova prvotna naloga izboljšati akustiko. Golosnike najdemo tudi v zahodnoevropski 
srednjeveški arhitekturi, najzgodnejša raba pa izhaja iz bizantinskega stavbarstva. Oblike posod 
so po vseh raziskavah verjetno prevzeli iz grških amfor, izdelovali so jih iz mehke gline in jih 
pekli na visoki temperaturi. Učinkovitost posod je bila odvisna od njihove oblike in materiala, 
iz katerega so bile izdelane. Za najboljše so veljale široke glinene posode s primesjo grobega 
peska ter valovito zunanjo in notranjo površino (tehlib.com). 
 
Slika 20: Golosniki v steni cerkve  
 
 
Slika 21: Golosnik  
Vsa simbolika, ki so jo v svetih prostorih ustvarjale arhitektura, ikone, freske in pogoji akustike, 
so prostor napolnjevale z mistiko. Barvita atmosfera je človeka premestila v drug svet in prek 
besede, izražene v glasbi in konkretnih podobah, vplivala na njegovo notranjost. Pri bogoslužju 
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ni naključij, vse je razporejeno v točno določenem redu, ki se odvija ciklično. S ponavljanjem 
besedil, melodij in obredov človeka navaja na rutino, znotraj katere se najprej počuti varno in 
v njej lahko ustvarja. Vse, kar človeka v svetih prostorih obkroža, se zliva v celoto in mu služi. 
6. Odmev pravoslavne glasbe v Sloveniji  
Za odmev pravoslavne glasbe v Sloveniji sem se odločila, ker sem na podlagi lastnih izkušenj 
in po pogovorih s skladatelji mlajše generacije ugotovila, da je v našem prostoru vedno bolj 
prisotna.   
Z rusko sakralno glasbo sem se pobližje srečala leta 2014, ko sem pričela peti pri Komornem 
zboru Konservatorija za glasbo in balet Ljubljana pod vodstvom Ambroža Čopija. Dve leti 
kasneje smo se udeležili tekmovanja mladinskih zborov v Moskvi, kjer smo imeli priložnost 
slišati koncert ruske posvetne glasbe in bili priča velikonočnemu bogoslužju v Cerkvi Kristusa 
Odrešenika. S koncerta posvetne glasbe, v katerem so nam različni zborovski sestavi predstavili 
pesmi vseh letnih časov, so mi v spominu ostali močni glasovi, vriski, lesene piščali in plesi v 
krogu. Prevzeli sta me njihova suverena odrska prezenca in močna izraznost. Ustvarjanje v 
cerkvi je bilo ljudskemu nasprotno. Ko smo vstopili v cerkev, kjer so ravno pričeli z 
blagoslavljanjem, je zvok manjše vokalne zasedbe s kora napolnil cel prostor. Glasba je bila 
vseprisotna in spomnim se, da se je glavni melodični motiv, brez izrazite ritmike, ponavljal. 
Zvok  je skupaj z zlatimi stenami in odmevom ustvarjal posebno mistiko. Kasneje, leta 2018, 
sem se z deli Rahmaninova, Česnokova, Bortjanskega, Sviridova in Šnitkeja srečala v mešani 
zasedbi Psallite pod vodstvom Matjaža Ščeka, pri kateri sem sodelovala projektno. Januarja 
2019 smo  v okviru Sakralnega abonmaja izvedli koncert pravoslavne glasbe v Cerkvi svete 
Trojice.  
 




Splošno sem med izvajanjem ter obiskovanjem koncertov različnih vokalnih zasedb opazila, da 
je zanimanje za rusko pravoslavno glasbo v Sloveniji vedno večje. Po pogovorih z ustvarjalci, 
izvajalci in poslušalci lahko povzamem, da ob izvajanju ali poslušanju tovrstne glasbe vse 
prevzame posebna ruska duša, ki jih pesmi nosijo. O tem, kaj imamo v mislim, ko omenjamo  
rusko dušo in kako je sestavljena, sem se pogovarjala z zborovodjo in prijateljem Ambrožem 
Čopijem, ki je leta 2013 pričel s projektom Tebe pojem – Pravoslavna zapuščina primorskih 
skladateljev ter ga maja 2014 zaključil s koncertom in izdajo zgoščenke z enakim naslovom. 
Koncert je ob 10. obletnici delovanja izvedel Akademski pevski zbor Univerze na Primorskem. 
Na spletni strani APZ UP lahko preberemo, da je k izvajanju in ustvarjanja pravoslavne sakralne 
glasbe zbor vodilo zanimanje za tujo oz. manj znano kulturo. Pevci in zborovodja so v arhivih 
našli dve deli zamejskih skladateljev, in sicer Triglasno otroško mašo (na staroslovensko 
besedilo) Ivana Grbca in Liturgijo sv. Joanna Zlatoustago, op. 88 Vasilija Mirka, ki sta bili 
glavni razlog za nastanek novih skladb mlajših slovenskih skladateljev. Andrej Makor, Patrick 
Quaggiato in Ambrož Čopi so se s pisanjem tovrstne glasbe srečali prvič. Ambrož Čopi je kot 
posvetilo Alfredu Šnitkeju ustvaril delo Tri Dukhovniykh khora (Trije sakralni spevi). »Svoj 
cikel je zastavil kot dialog dveh zborov, ki odzvanja v intimnih refleksijah solistov. Obdržal je 
značilno tradicionalnost glasbenega izraza, vendar ga je skušal hkrati obogatiti še z njemu 
lastnimi zvočnimi barvami«. Patrick Quaggiato si je iz pravoslavnega bogoslužja izbral dve 
molitvi: Khvalite imya Gospodne in Otche nash ter ju oblikoval v hvalnici. »Slednja je bila na 
državnem tekmovanju Naša pesem v Mariboru (2014) nagrajena s priznanjem za najboljšo 
noviteto tekmovanja«. Andrej Makor je ustvaril skladbo z naslovom Nyne otpushcaheshi in pri 
njej uporabil motiviko kijevskih napevov, ki so prisotni tudi v liturgiji Čajkovskega. Pri skladbi 
Otche nash se je zgledoval po delu Kvedrova in oblikoval homofono štiriglasno skladbo. 
Novitete je zbor prvič izvedel leta 2013 v pravoslavni cerkvi sv. Marte v Kopru pod vodstvom 





V nadaljevanju povzemam odgovore skladatelja in zborovodje Ambroža Čopija, s katerim sem 
opravila krajši intervju po tem, ko smo se s Komornim zborom KGBL vrnili s prej opisanega 
tekmovanja v Moskvi. Zapisala sem svoja vprašanja in v krajši obliki podala njegove odgovore.  
 
Zakaj ste se odločili za projekt Tebe pojem? Zakaj ste izbrali (rusko) pravoslavno glasbo?  
 
Začelo se je z nekakšno nostalgijo po pripadnosti slovanstvu. Mislim, da smo z zazrtostjo v 
Zahodno Evropo izgubili delček sebe. Včasih je bilo tudi pri nas prisotno glagoljaštvo in 
pravoslavna cerkev. Veliko primorskih glasbenikov – npr. Vasilij Mirk in Ubald Vrabec –, ki 
so delovali v Trstu, je napisalo skladbe za potrebe srbske pravoslavne cerkve, zanimiva pa je 
tudi staroslovanska maša za visoke glasove Ivana Grbca. Ob rokopisu slednje se mi je porodila 
ideja, da bi poskusil zbrati nekaj, kar je pozabljeno ali nepoznano. Veliko tovrstne literature 
hrani pravoslavna cerkev v Trstu, ki na žalost ni na vpogled, vendar mi je uspelo pridobili 
Mirkovo liturgijo in jo kasneje tudi izvesti. Res je, da obstajajo specifike in zvočnost, ki odraža 
rusko glasbo. Ne smemo pa pozabiti, da so Rusi glasbo v preteklosti prevzeli iz Evrope in ji 
dodali svojo dušo. V ruski cerkvi so precej tradicionalni in redko dopuščajo odstopanja. Moj 
namen ni bil iskati podobnosti, temveč napisati glasbo, v kateri se bo odražal ta slovanski duh, 
tradicija pravoslavne glasbe. Obenem sem v njej iskal nov pristop in naša vedenja želel nekako 
nadgraditi bolj v smeri koncertne in ne bogoslužne glasbe.   
 
Tudi sami ste napisali skladbo z naslovom Tri Dukhovniykh khora. Ste se pri opirali na 
opus določenega avtorja tega področja? 
 
Veliko glasbe iz obdobja ruske romantike sem že izvajal, mene pa je prav posebej pritegnila 
mojstrovina Treh duhovnih spevov Alfreda G. Šnitkeja, ruskega skladatelja, ki je imigriral v 
Nemčijo in sodi med najvidnejše ustvarjalce 20. stoletja. Menim, da je znal tradicijo na poseben 
način združiti z novimi pristopi. Tako sem napisal hommage a Alfred Schnittke in k 
sodelovanju povabil še nekatere primorske skladatelje mlade generacije in vesel sem, da so se 
odzvali. Mislim, da smo uspeli ustvariti nov biser ali mejnik na tem področju, ker tovrstnih 
poizkusov v Sloveniji primanjkuje.  
Med ustvarjanjem sem opazil glavne razlike med katoliškim in pravoslavnim pojmovanjem 
boga in bogoslužja. V katoliški veri je Bog vsemogočen, v nebesih, ga gledamo s spoštovanjem 
in se ga bojimo. V pravoslavni cerkvi pa bogoslužje izhaja iz človeka. Redko se govori, liturgija 
je peta ter v nenehnem dialogu z diakonom, zborom in ljudstvom. Prav posebno doživetje je ... 
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Lahko natančneje opišete, kako ste se lotili skladanja. Glede na to, da tovrstne skladbe, 
laično gledano, zvenijo zelo podobno, ste morali verjetno pregledati veliko gradiva in 
ugotoviti glavne vzorce pravoslavne glasbe. Razmišljam v pravo smer? 
 
Vsekakor se je bilo potrebno poistovetiti z načinom, karakterjem, ki ga izžareva ta glasba. Z 
analizo obstoječe literature sem seveda pridobil potrebno znanje in vedenje, ki pa mi je služilo 
kot izhodišče. Moja želja ni bila narediti kopije nečesa že slišanega, temveč v lastnem zvočnem 
svetu poiskati tisti del naše biti, ki kaže na slovansko dušo. 
  
Bi lahko opisali glavne karakteristike vokalne glasbe v ruskem bogoslužju oz. opisali 
odnos do nje. Vas je mogoče tudi to pritegnilo k ustvarjanju? 
Če ne bi izkusil na sebi, skoraj ne bi mogel verjeti, kako se v človeku odraža okolje, miselnost 
ljudi in njihova kultura. In ne samo to, tudi odnos do stvari, občutij ... Verjamem, da si vsak 
želi postati, zazreti vase in poiskati sebe. V današnjem hitrem svetu  pozabljamo nase in na 
ljudi, ker čas preprosto beži mimo nas in z njim tudi življenje. Govorim o življenju, ki ga je 
vredno živeti. Ne o hlastanju po novem in uspešnejšem, ampak o iskanju sebe, svoje duše ... 
To čutim, ko grem na vzhod. Ljudje čutijo drugače. Njim so nekatere stvari, ki nas bremenijo, 
nepomembne. Čas se pri njih ustavi in ponudi možnost premisleka, veselja nad tem, kar ti je 
dano in včasih preveč samoumevno. Ta iskrenost mi je dala navdih. Kljub kompleksnosti mojih 
treh zborov sem hotel, da zabrnijo s človekom v svoji iskrenosti in hkrati predanosti v smislu 
izpovedi Bogu, Kristusu ali Mariji. 
 
K pogovoru z Ambrožem Čopijem dodajam, da smo koncerte, ki smo jih s Komornim zborom 
KGBL pod njegovim vodstvom izvajali v Sloveniji, Talinu, Moskvi, Tajpeju, Pekingu, Baslu, 
Stockholmu in Tolosi velikokrat otvorili s pravoslavno glasbo, ker so skladbe vedno zazvenele, 
zbor povezale v celoto in umirile poslušalce. Mislim, da smo po obisku Moskve, kjer smo slišali 
petje pri velikonočnem bogoslužju, njihovo glasbo še bolje doumeli in jo skušali izvajati v 






ZAKLJUČEK IN POVZETEK 
Glasbe se moremo tolmačiti. Sestavlja jo paleta zvokov in ritmov, ki nam podajajo vsebino in 
vzbujajo čustva. Njena govorica nas vodi k izkoreninjenemu primarnemu izrazu, ki ga najdemo 
v zvokih, osvobojenih artikulacije. V intonacijskem loku joka, veselja, presenečenja, žalosti, 
šelestenju, teku reke. Človek je pojave in dogodke, ki si jih ni znal razložiti, polagal v roke 
nadnaravnim silam. Ker so božanstva nadčutna, je zemeljski človek potreboval jezik, s katerim 
bi z njimi spregovoril ter prostor, v katerem bi začutil njihovo prisotnost. Vlogo bogoslužnega 
jezika je prevzela sakralna glasba, ki je združevala artikulirano človeško in božjo melodično 
govorico. Vez med njima ustvarjajo ponavljajoči se ritmični vzorci, ki človeka umirijo, 
osvobodijo vsakdanjega artikuliranja in privedejo v stanje odkritega čutenja. Arhitekturno 
premišljen in s podobami dopolnjen prostor, ki zvoku daje širino in ustvarja občutek njegove 
vseprisotnosti, človeka približa božjemu.  
Izraz ruske sakralne glasbe sem raziskovala od 10. do 17. stoletja, ko je pod vplivi zahoda 
spremenil svojo prvobitno podobo. Opisala sem, kakšna glasba je na tem območju obstajala 
pred sprejetjem krščanstva in kako je vplivala na izraz sakralne glasbe. Zapisi o podobi 
prvobitne glasbene umetnosti, ki je ohranjena v posvetnih pesmih, pričajo o njeni neločljivi 
povezanosti z naravo in njenim cikličnim spreminjanjem. Prepoznamo jo po preprosti strukturi, 
intenzivnem izrazu, pestrem ritmu in monodiji. V 10. stoletju so na ruskih tleh, skupaj s 
krščanstvom, natančno določen bizantinski kanon sprejeli s spoštovanjem in mu natančno 
sledili, vendar ga v svojem izrazu niso zgolj posnemali, vanj so vnesli prvine jezika posvetne 
glasbe. Enoznačnega odgovora na vprašanje o vplivu bizantinskega glasbenega izraza na ruski, 
ni. Teorijo transplantacije bizantinskega na ruski izraz zagovarjata D. S. Lihačov in D. V. 
Razumovski, S. V. Smolenski pa govori o procesu adaptacije, pri čemer je imel prednostno 
vlogo izraz domače, tj. posvetne glasbe. Razprave na to temo se nadaljujejo v vprašanja, ali se 
je nova kultura oblikovala pod grškim ali posrednim, tj. bolgarskim vplivom, vendar tudi ta 
nimajo končnega odgovora.  
Grška glasbena umetnost velja za izhodišče krščanske, zato sem povzela njene osnovne 
značilnosti in idejno ozadje. Temeljila je na enoglasju, monodiji, čistih intervalih (oktava, 
kvarta), petju brez spremljave in sistemu osemglasja. Vse naštete prvine in način zapisovanja 
glasbe, tj. nevme, so bile prisotne tudi v zgodnjem izrazu ruske sakralne glasbe, ki se je od 11. 
stoletja individualno razvijal v skladu z melosom posvetnih napevov žalostink, božičnih in 
narodnih junaških pesmi. Osnovni žanr staroruske sakralne glasbe, ki je bil najmanj podrejen 
bizantinskim vplivom in se do danes ni ohranil, je bilo recitativno petje (распевное чтение). 
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Nahajalo se je med deklamiranjem in petjem, njegova glavna značilnost je bila podrejenost 
melodije besedilu. Iz slednjega sta se oblikovala sva stila: solistični kondakarni (кондакарный) 
in zborovski nevmatični (знаменный). Kondakarni je zaradi svoje zapletene zgradbe in zapisa 
do 14. stoletja izginil, nevmatični pa se je ohranil do 17. stoletja in velja za osnovni napev 
ruskega sakralnega kanona, iz katerega so se oblikovali mali (малий), veliki (большой), 
stolpovoj (столповой) in napev na podoben (на подобен). V 15. stoletju se je v želji, da bi bilo 
bogoslužje še bolj praznično, pojavilo dodatih petsto melodičnih vzorcev, imenovanih fite in 
popevki (фиты и попевки), katerih zapis in izvajanje je postajalo vedno bolj zapleteno. S tem 
razlogom je v 17. stoletju enoglasno petje zamenjalo večglasno petje, ki ga razlagajo kot vpliv 
z zahoda, čeprav je bil v 16. stoletju prisoten že v posvetni glasbi in že takrat prešel v sakralno. 
Iz posvetnih obsežnih pesmi (протяжные) sta se kot zgodnji obliki polifonije oblikovala 
linearno in demestveno večglasje, ki sta se od kasnejšega, partesnega, ločila po horizontalni 
podrejenosti treh glasov, kar je zvenelo neharmonično. Partesne harmonizacije, ki so v Rusijo 
prišle z zahoda oz. iz Ukrajine, so temeljile na vertikalni podrejenosti glasov, zaradi česar so 
zvenele bolj skladno in polno. Zagovorniki avtentične vzhodnoslovanske religiozne kulture 
menijo, da se je s pojavom večglasja sakralna glasba, ki naj bi sledila besedi in dodatno 
razlagala njen pomen, pričela oddaljevati od svojega primarnega poslanstva, saj so polifonske 
melodije in pestrejši ritem od vsebine odvračali.   
Vsebino bogoslužnih tekstov je do 17. stoletja razlagala tudi notacija. Vsak znak je imel svoje 
ime in s svojo podobo predstavljal točno določeno idejo. Natančne razlage nevm (знамёна) do 
razcveta napevov in njihovih zapisov niso bile potrebne, saj so pevce le opomnile na melodijo, 
ki se je je predhodno naučil. Natančni zapisi vrednosti nevm zato izhajajo šele iz 17. stoletja, 
kar pomeni, da natančnih vrednosti nevmatičnih znamenj do tega časa ni. Danes je prvobitni 
ruski sakralni izraz živ pri staroobredcih, strokovno pa ga preučujejo na Državnem 
konservatoriju v Sankt Peterburgu, v Moskvi na strokovni šoli z nazivom Училище имени 
Гнесиных in na akademiji Русская христианская гуманитарная академия pri predmetu 
Певческое исскуство. K obujanju stare glasbe pripomore tudi mednarodni festival Академия 
православной музыки, ki ga podpira Ministrstvo za kulturo RF in v okviru katerega je možen 
vpis v poletno šolo. Obstaja tudi elektronski korpus nevmatičnih napevov (фонд знаменных 
песнопений), v katerem so zbrani rokopisi staroruskih bogoslužnih pesmi. 
Ker sem izhajala iz lastnega doživljanja ruske sakralne glasbe, sem v zadnjem delu naloge 
pisala o posebnostih njenega uresničevanja, ki so v meni vzbudile posebno zanimanje. 
Ugotovila sem, da v ruski cerkvi instrumentalna glasba ni prisotna, ker so jo primarno 
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povezovali s plesom, poganstvom in hudičem. Inštrument, ki je lahko v pravoslavni cerkvi 
prisoten, je človeški glas, saj z njim lahko izražamo božjo besedo in o njej razmišljamo. Ker je 
cerkev grajena tako, da ima zvok daljšo pot in je v prostoru vseprisoten – k temu pripomorejo 
kupole in golosniki, dodatni zvočniki v stenah cerkva – , pevci prvotno ne stojijo na koru, ampak 
so v spodnjem delu cerkve, ob oltarju na soleji. V tem položaju ima zvok daljšo pot do kupole, 
pevci pa so bližje ljudem in niso izolirani od bogoslužja. Med vokalisti najbolj izstopa basist 
oz. oktavist, ki daje zvočno podlago celemu zboru. V zadnjih letih so le-ti postali svetovno 
znani fenomen, med najvidnejšimi je trenutno Vladimir Miller.  
Za opredelitev izraza ruske sakralne glasbe sem se odločila, ker sem želela razložiti pojem ruske 
duše, ki jo poslušalci in izvajalci v njihovih melodijah čutijo, a ne znajo opredeliti. S tem 
razlogom sem začela na začetku, pri prvih pojavih sakralne glasbe v 10. stoletju. Z branjem 
literature12 sem izvedela, da se je izraz tovrstne glasbe oblikoval na podlagi domačega, 
posvetnega in bizantinskega oz. grškega sakralnega izraza, zato sem podrobneje raziskala obe 
temi. Ob tem sem zasledila razprave o tem, kako se je glasbena zmes oblikovala – z adaptacijo 
ali transplantacijo – in ker končnega odgovora nisem našla, vprašanje v moji nalogi ostaja 
odprto. Časovno sem raziskavo omejila do 17. stoletja oz. do časa, ko so prvotni ruski izraz 
začeli preoblikovati pojavi z zahoda. Obdobje po oblikovanju večglasnega petja v nalogi ostaja 
neraziskano, v dokumentarnih filmih pa sem zasledila, da so se k prvotnemu izrazu začeli 
vračati v 19. stoletju.  
Zanimivo bi bilo natančneje raziskati povezavo med glasbenimi značilnostmi ruskega 
sakralnega izraza in lestvicami oz. modusi, ki jim je že Aristotel pripisal določen učinek na 
človeka in njegovo razpoloženje. Zanimalo bi me, v katerih intervalih in njihovih kombinacijah 
so grajeni napevi v določenem delu leta (pozimi : poleti) in kateremu delu bogoslužja pripadajo. 
Odvisnost uresničevanja zvoka od prostora in položaja zbora sem omenila, vendar bi z obiskom 
bogoslužja, dodatno raziskavo o arhitekturnem in idejnem ozadju urejenosti cerkve, položaja 
pevcev solistov in zbora ter pregledom motivov ikon, na katerih so upodobljeni pevci, temo 
lahko razširila.  
Pri pisanju magistrskega dela so mi težave povzročali prevodi glasbenih pojmov, ki jih zaradi 
neznanja teorije sakralne glasbe in bogoslužja nisem znala določiti niti v slovenščini. V tem 
primeru sem razlage iskala na spletu ali za pomoč prosila domačega župnika in prijatelje z 
                                                          
12 Moje osnovno vodilo je bilo delo z naslovom Muzykalnaja kultura drevnej Rusi (Музыкальная культура 
древней Руси), avtorice T. F. Vladyševske.   
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Akademije za glasbo v Ljubljani. V veliko pomoč pri razumevanju so mi bili tudi na internetu 
dostopni dokumentarni filmi in korpusi napevov. Ko pojava niti z zunanjo pomočjo nisem 
popolnoma razumela oz. znala opredeliti, sem ga prevedla opisno ali ga opustila. V negotovosti 
sem pri opredelitvi osemglasja, pri ločevanju pojmov modus in glas. Razliko sem sicer opisala 
in na podlagi razlag domačega župnika primerjala z gregorijanskimi tonovskimi načini, vendar 
v ustreznost svojih interpretacij zapisov in pojasnil nisem povsem prepričana. Mislim, da bi 
dilemo razrešila z vpogledom v bogoslužne knjige z notacijami. Dvomim tudi v ustrezni prevod 
večglasnih posvetnih pesmi. Протяжные песни sem prevajala kot obsežne pesmi, ker sem 
izhajala iz razvejanosti njihove melodične in ritmične strukture. Za termin прояжные sem 
iskala sinonim in med najpogostejšimi je bil izraz dolge, rus. долгие, vendar se za ta prevod 
nisem odločila.  Menim, da je izraz obširne bolj poveden, ker poleg dolžine zajame tudi širino, 
podolgovatost, izraznost tj. pestro strukturo pesmi.   
Menim, da je izraz glasbene umetnosti pomemben sestavni del katere koli kulture. Glasba narod 
s svojimi melodičnimi in ritmičnimi vzorci ter načinom realizacije (inštrumenti, načini petja) 





Музыку не можем толковать. Она состоит из набора звуков и ритмов, внутри которых 
заложен смысл и которые вызывают у нас эмоции. Её речь приводит нас к забытому 
первобытному выражению, которое скрывается в звуках, освобожденных от 
артикуляции – в интонациях плача, радости, удивления, грусти, шелеста, течения реки. 
Человек связывал те явления и события, которые он не смог объяснить, со 
сверхъестественными силами. Поскольку божественные существа сверхчувственны, 
земному человеку был необходим язык, чтобы говорить с ними, а также пространство, в 
котором можно было бы почувствовать их присутствие. Роль языка богослужения взяла 
на себя духовная музыка, сочетающая в себе артикулированную человеческую и 
мелодическую божественную речь. Их объединяют повторяющиеся ритмы, которые 
успокаивают человека, освобождают его от повседневной артикуяции и приводят его в 
состояние спокойствия и искренности. Пространство, в свою очередь, архитектурно 
продумано – оно придает звукам широту и создает ощущение их вездесущности, 
приближает человека к Богу. 
Язык русской духовной музыки в магистерской диссертации рассматривается с X по 
XVII век, т. е. до того момента, когда он изменил свой первоначальный облик под 
влиянием Запада. Описывается, какая музыка существовала на той территории в 
дохристианский период и какое влияние она оказала на образ духовной музыки Древней 
Руси. Исконный облик музыки, сохранившийся в светских песнях, свидетельствует о ее 
неотделимой связи с природой и ее циклическими изменениями. Язык светской музыки 
отличается простой структурой, ярким выражением, разнообразным ритмом и монодией. 
В X веке на Руси, наряду с христианством, был принят четко определенный 
византийский канон. Новое музыкальное искусство формировалось на основе 
пришедшего канона, но они не просто копировали его, но и творчески изменяли, вводили 
элементы светской музыки. Четкого ответа на вопрос о влиянии византийского 
музыкального выражения на русское нет. Теорию трасплантации византийского образа 
на русскую музыку отстаивают Д. С. Лихачев и Д. В. Разумовский, а С. В. Смоленский 
говорит о процессе адаптации, при этом главную роль играет отечественное выражение, 
т.е. светская музыка. Предложенные теории стали отправной точкой дискуссии, в 
которой нет окончательной истины: была ли пришедшая культура сформирована под 
греческим или, косвенно, болгарским влиянием. 
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Поскольку греческая музыка считатся основой христианской музыки, в диссертации 
описываются ее основные характеристики и концептуальные основы. Ее основа состоит 
из одноголосного пения, монодии, чистых интервалов (октава, кварта), пения без 
инструментального сопровождения и системы осмогласия. Все вышеперечисленные 
элементы, а также способ записи музыки характерны для раннего периода русской 
духовной музыки, который с XI века развивался индивидуально. Напевы этого периода 
содержат элементы обрядовых песен, колядок, плачей, былин. Основным жанром 
древнерусской духовной музыки, которая не была подчинена византийским влияниям и 
не сохранилась до наших дней, было распевное чтение. Находясь между декламацией и 
пением, его главной особенностью была подчиненность мелодии тексту. Из этого жанра 
образовались два стиля: кондакарный и знаменный. Из-за сложной структуры и записи, 
кондакарный стиль исчез к XIV веку, в то время как знаменный сохранился до XVII века 
и является основой русской духовной музыки. Из него образовались малый, большой, 
столповой и распев на подобен. В XV веке появилось около 500 мелодических образцов, 
называемых фиты и попевки, запись и исполнение которых становились все более 
сложными. По этой причине в XVII веке одноголосное пение было заменено 
полифоническим пением, которое интерпретировалось как влияние Запада, но следует 
отметить, что оно присутствовало в светской музыке уже в XVI веке и со временем 
проникло в духовную. Из светских протяжных песен в духовной музыке образовались 
строчное и демественное многоголосие, которые отличались от более позднего 
партестного, горизонтальным подчинением трех голосов. В этом троестрочном 
многоголосии часто появляются диссонирующие созвучия. Партесные гармонизации, 
пришедшие в Россию с Запада, т. е. с Украины, были основаны на вертикальном 
подчинении голосов, что сделало их звучание более последовательным и полным. 
Сторонники подлинной восточнославянской духовной культуры считают, что с 
появлением полифонии, священная музыка, которая должна была следовать за словом и 
интерпретировать его значение, начала отходить от своей основной cущности, поскольку 
полифонические мелодии и более разнообразный ритм отвлекали от содержания текстов. 
До XVII века содержание богослужебных текстов толковала также музыкальная 
нотация. Каждый знак имел своё название и представлял определенный смысл своим 
изображением. Подробные объяснения знамён и их написания до расцвета песнопений 
не требовались, так как они только напоминали певцам мелодию, которую они уже знали 
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наизусть. Подробные объяснения содержаний знамён появились в XVII веке, что 
означает, что точные значения нотной записи до этого времени все еще отсутствуют. 
По настоящее время первоначальный язык русской духовной музыки используется 
старообрядцами и профессионально изучается в Государственной консерватории Санкт-
Петербурга, в Москве, в училище им. Гнесиных и в Российской христианской 
гуманитарной академии в рамках дисциплины «Певческое искусство». Международный 
фестиваль Академии православной музыки, поддерживаемый Министерством культуры 
РФ и позволяющий записаться в летнюю школу, также способствует возрождению 
древней музыки. Существует также электронный корпус знаменных песнопений, 
который содержит рукописи древнерусских духовный песнопений. 
Поскольку я исходила в том числе из собственного опыта русской духовной музыки, в 
последней части диссертации говорится об особенностях ее реализации, что 
представляет для меня особый интерес. Я обнаружила, что инструментальное 
сопровождение в русской духовной музыке не разрешалось, поскольку в основном его 
связывали с танцем, язычеством и дьяволом. Инструмент, который может 
присутствовать в русской православной церкви, это человеческий голос, при помощи 
которого мы можем выражать слово Божье и думать о нем. Поскольку церковь построена 
таким образом, что звук имеет более длинный путь и наполняет пространство – этому 
также способствуют купола и голосники, дополнительные колонки в стенах церквей –, 
певцы изначально не стоят на хоре, а находятся в нижней части церкви, рядом с алтарем 
на солее. В таком положении звук имеет более длинный путь до купола, певцы находятся 
ближе к людям и не изолированы от литургии. Среди вокалистов наиболее заметным 
являются басисты, которые дают опору всему хору. Они всемирно известны, Владимир 
Миллер в настоящее время является одним из самых выдающихся. 
В диссертации я пыталась выяснить структуру и содержание языка русской духовной 
музыки, потому что я хотела объяснить понятие русской души, о присутствии которой 
говорят исполнители и слушатели русской духовной музыки, но не могут ее описать. 
Именно поэтому я начала с первого появления духовной музыки в X. веке. Читая 
литературу, я выяснила, что язык этой музыки формировался на основе родной, 
языческой и византийской, точнее греческой духовной музыке, поэтому в диссертации 
рассматриваются обе стороны весьма подробно. Я обратилась к исследованиям о том, 
как упомянутая музыкальная совокупность формировалась – посредством адаптации или 
трасплантации – но, поскольку я не нашла однозначного ответа, вопрос так и остается 
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нерешенным. Период исследования я ограничила до XVII века, точнее до того времени, 
когда изначальный язык русской духовной музыки начал преобразовываться под 
влиянием Запада. По этой причине в диссертации период после формирования 
полифонического пения остается открытым, а в документальных фильмах я обнаружила, 
что к своему первоначальному выражению русская православная церковь начала 
возвращаться в XIX веке.    
Интересно было и более конкретно исследовать связь между музыкальными 
характеристиками выражения русской духовной музыки и звукорядами, точнее ладами, 
которые подробно определил уже Аристотель. Он писал о том, что они оказывают 
влияние на человека и его настроение. Интересно было бы определить, какие интервалы 
и их сочетания составляют песнопения определенного времени года (зимой, летом) и к 
какой части богослужения они принадлежат. Я отметила зависимость реализации звуков 
от места и положения хора, но могла бы расширить тему посетив богослужения и 
дополнительно исследовав архитектурную основу организации церкви, положение 
исполнителей хора, а также мотивы икон, изображающих певцов. 
При написании магистерской диссертации я сталкивалась с музыкальными терминами, 
которые не были мне известны даже в словенском языке ввиду незнания священной 
музыки и богослужения. В таких случаях я пыталась найти объяснения в Интернете и 
консультировалась с знакомым священником и приятелями Люблянской музыкальной 
академии. Полезную информацию я, в том числе, нашла в документальных фильмах и 
корпусах песнопений. В тех случаях, когда я даже при сторонней помощи не могла найти 
эквивалент, я переводила с помощью описательного перевода или использовала прием 
опущения. Я не уверена в правильности определения системы осмогласия, точнее в 
различии терминов «глас» и «лад». Я описала разницу после консультации со 
священником, термины сравнила с грегорианскими гласами, однако я до конца не 
уверена в правильности своей интерпретации и объяснений.  Думаю, что ответ на этот 
вопрос я могла бы найти в богослужебных книгах и нотах. Также я сомневаюсь в 
правильном переводе полифонических светских песнопений. Термин «протяжные 
песни» я перевела как «obsežne pesmi», исходя из их богатой, разнообразной 
мелодической и ритмической структуры. Я пыталась найти перевод или синоним 
термина «протяжные» и одним из самых распространённых был вариант «длинный», но, 
смотря на структуру песнопений, термин «длинный», по моему мнению, не подходит. Я 
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считаю, что термин «обширный» самый адекватный, потому что помимо длины 
подчеркивает широту, протяжность и выразительность.   
Я также считаю, что термин «музыкальное искусство» является важной составляющей 
любой культуры. Каждая страна или каждый народ имеет свою собственную музыку – 
свои мелодии и ритмы, свой способ выражения (различные инструменты и пение). При 
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